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Einleitung
Das Augenmerk auf Stiegen und Treppenhäuser war nie größer als im Barock. Die 
architektonischen Vorbereitung und Entwicklung des  Stiegenhauses beginnt  im 
Mittelalter und in der Renaissance. Am Beispiel des Westwerkes oder der Empore 
ist zu sehen, dass bestimmte Raumteile in einer Epoche an Bedeutung gewinnen 
und danach wieder verlieren. Das ist in der bildenden Kunst keine Seltenheit.
Die  gesellschaftlichen  Bedürfnisse  des  Barock,  besonders  das  Hofzeremoniell, 
führten  von  1650  bis  1750  zu  einer  immer  prunkvolleren  Ausgestaltung  der 
Stiegen und Treppenhäuser. Obwohl das Stiegenhaus im Barock eine besondere 
Stellung  einnimmt,  ist  wenig  Literatur  darüber  vorhanden.  Harald  Keller 
veröffentlichte 1936 seine Dissertation  „Das Treppenhaus im deutschen Schloß-  
und Klosterbau des Barock“. Friedrich Mielke schrieb 1966  „Die Geschichte der  
deutschen Treppen“ und 1993 ein  „Handbuch der Treppenkunde“, welches er im 
Vorwort  „Kulturgeschichte  der  Steighilfen“  nennt.  Dieses Werk  verschafft  einen 
Überblick über die Entwicklung und chronologische Ordnung der verschiedenen 
Treppentypen. Der Fokus dieser Arbeiten ist jedoch besonders auf die technische 
und architektonische Form der  Stiegenhäuser  gerichtet.  1988 verfasste  Sabina 
Fliri  eine Diplomarbeit über  „Die barocken Treppenhäuser der Adelspaläste der  
Inneren Stadt Wien“. Diese Arbeit, wie der Titel auch schon verspricht, bezieht sich 
nur auf einen bestimmten Bautypus. Die Bauvorhaben der Stifte und Schlösser im 
Barock  waren  jedoch  von  großer  Wichtigkeit.  Eine  Arbeit  zu  „Treppen  und 
Stiegenhäuser in Österreich im 17. und 18. Jahrhundert“ existiert noch nicht. In 
dieser  Arbeit  kamen  Stiegenhäuser  zur  Auswahl,  die  die  architektonische 
Entwicklung  der  Stiegenhausformen  zeigen,  wie  auch  Sonderformen. Die 
Recherche  bezüglich  einzelner  Stiegenhäuser  gestaltete  sich  dadurch 
unterschiedlich schwierig, je nach Prominenz des Gebäudes, des Bauherrn, des 
Architekten oder  des  Künstlers.  Informationen  zu  den  Stiegenhäusern  des  17. 
Jahrhunderts  sind spärlich,  aber  auch die  prunkvollen Treppenanlagen des 18. 
Jahrhunderts in Österreich sind selten im Ganzen ausgearbeitet. Meistens wird in 
der Literatur nur ein bestimmter Bereich, wie etwa die Architektur, die Malerei oder 
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die  plastische Ausstattung  behandelt.  Helmut  Zagermann  hat  1978  eine 
Dissertation „Studien zur Ikonologie des barocken Treppenhauses in Deutschland  
und  Österreich“ verfasst,  in  der  er  vor  allem  der  inhaltlichen  Aussage  der 
Stiegenhausprogramme nachgeht.
Die  Entwicklung  und  die  wesentlichen  Merkmale,  sofern  es  diese  gibt,  der 
barocken  Treppen  und  Stiegenhäuser  in  Österreich  exemplarisch 
herauszuarbeiten ist der Schwerpunkt dieser Arbeit.
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1. Funktion und Entwicklung der Treppe
Die  Funktion  einer  Treppe  ist  die  vertikale  Erschließung  eines  Gebäudes  und 
möglichst so angebracht, dass von ihr aus alle horizontalen Wege erreichbar sind. 
Treppen müssen aufgrund ihrer Konstruktion sorgfältig in ein Gebäude eingesetzt 
werden:  sie  erfordern  große  Durchbrüche  in  den  Geschossdecken,  die 
Treppenläufe und Podeste müssen abgestützt werden und die Deckenöffnungen 
durch Geländer gesichert werden. Auf die Konstruktion bezogen, eignen sich dafür 
eigenständige  Treppenhäuser  am  Besten.  Der  Wunsch,  die  Treppe  mit  ihrer 
Schrägführung als  belebendes Element sichtbar zu machen und das bewusste 
Erschließen  des  Raumes  beim  Stiegensteigen,  führte  zur  Konstruktion  offener 
Treppenhäuser.1 Die Eingliederung von Treppen in Gebäude hängt vom Umfang 
der Funktion und dem Rang ab, den sie als Bauelement besitzt.
Im  Mittelalter  diente  die  Treppe  in  Europa  lediglich  der  Verbindung  einzelner 
Geschosse,  ihr  wurde keine große künstlerische Bedeutung beigemessen. Das 
Prinzip  der  äußeren  Erschließung  und  möglichst  platzsparend  angebrachte 
Wendeltreppen waren die Norm. Die Treppe verlief am Rand oder außerhalb des 
Gebäudes  und  die  einzelnen  Geschossflächen  mussten  nicht  durchbrochen 
werden.  Dieser  statische  Vorteil  war  mit  dem  Nachteil  verbunden,  dass  die 
einzelnen  Geschosse  nur  einen  einzelnen  Zugang  hatten.  Die  Treppenhäuser 
außerhalb des Gebäudes waren meist mit Galerien oder Gängen verbunden und 
ermöglichten die  horizontale  Verbindung. Treppenturm und  Laubengang  waren 
sehr häufig.2
Die Spätgotik und die Renaissance brachten besonders in Frankreich eine reiche 
Fülle an Wendeltreppen hervor. Diese sind meist in bedeutenden Profanbauten zu 
finden.  Ein  besonderes  Kennzeichen  ist  die  Betonung  der  beständigen 
Achsendrehung.  Den  Höhepunkt  dieser  Entwicklung  veranschaulicht  die 
französische Wendeltreppe in Blois und in Chambord (Abb. 1).3
1 Vgl. Müller/Vogel 1981, S. 55.
2 Vgl. Müller/Vogel 1981, S. 55.
3 Vgl. Pevsner 1997, S. 246.
Von Leonardo da Vinci sind Skizzen einer doppelläufigen Wendeltreppe erhalten. Er war zur 
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Pevsner zu Folge war Italien, abgesehen von Leonardo, in der Renaissance nicht 
der  Ort,  der  für  die  Entwicklung  der  Treppe  geschaffen  war.  Alberti  schrieb: 
„Scalae, quo erunt numero pauciores [...] quoque occupabunt minus areae [...] eo 
erunt  commodiores.“  (Je  weniger  Treppen  in  einem Gebäude,  und  je  weniger 
Raum sie einnehmen, desto besser.).4
Die Treppenanlagen der  Renaissance  beschränkten sich  meist  auf  zweiläufige 
Treppen, welche vom Treppenabsatz eine 180 Grad Wendung machen und vom 
Erdgeschoss bis zum obersten Stock von geschlossenem Mauerwerk umgeben 
waren. Für gewöhnlich waren sie gewölbt und Korridore schlossen an die Treppe 
an, wie in Brunelleschis Findelhaus (Abb. 2).5 Das Raumgefühl und Erleben einer 
solchen  einläufigen,  beziehungsweise  zweiläufigen,  Treppe  ist  im  Vergleich  zu 
einer französischen Wendeltreppe anders, da bei deren Benützung immer nur ein 
kleiner  Abschnitt  wahrzunehmen  ist,  jedoch  nie  die  komplette  Stiege.  Im 
Gegensatz  dazu  bietet  die  einläufige  Stiege die  Wahrnehmung des  gesamten 
Abschnittes,  der  zur  Überwindung  der  Geschosse  dient.  Diese  Stiegen  sind 
komfortabler  und  eigneten sich  besser  zur  Präsentation  und  Inszenierung  von 
Herrschern.  Francesco  di  Giorgio  hatte  um  1570  in  seinem  Traktat  zwei 
Zeichnungen, als  Anregung für Treppen in Palastanlagen geschaffen.  Der eine 
Typus  ist  ein  offenes  rechteckiges  Treppenhaus  mit  drei  aufeinanderfolgenden 
Stiegenläufen (Enrique de Egas, Hospital zum Heiligen Kreuz, Toledo 1504-1514, 
[Abb.  3]).  Die  andere  Treppenform  war  eine  T-förmige  Treppenanlage  - 
gekennzeichnet durch einen geraden Anstieg, der sich vom Treppenabsatz aus im 
rechten Winkel nach beiden Seiten gabelte.6
Der Typus der Kaisertreppe erschien wahrscheinlich das erste Mal in Spanien im 
Escorial  (1563-1584).7 Vom  Erdgeschoss  bis  zur  halben  Höhe  steigt  eine 
geradlinige Treppe an,  die  sich dann um 180 Grad wendet  und zweiläufig  ins 
Zeit der Grundsteinlegung des Schlosses Chambord in der Nähe von Amboise verstorben. (Vgl.  
Pevsner 1997, S. 246.) Ein erhaltenes Beispiel in Österreich für eine zweiläufige Wendeltreppe 
(Zwillingswendeltreppe, 1499-1500) findet sich in Graz in der Burg. (Vgl. Mielke 1993, S. 175.)
4 o. A. zit. n. Pevsner 1997, S. 246.
5 Vgl. Pevsner 1997, S. 246-247.
6 Vgl. Pevsner 1997, S. 247-247.
Pevsner  geht  von  der  Annahme  aus,  dass  dies  eine  Anregung  für  Bramantes  Treppe  im 
Belvederetrakt des Vatikans war. (Vgl. Pevsner 1997, S. 246-247.)
7 Vgl. Pevsner 1997, S. 248.
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nächste Stockwerk weiterführt.
In den 1660er Jahren entstand die Scala Regia (Abb. 4), eine beeindruckende 
Treppenanlage  für  den  Vatikan.  Die  Treppe  bildet  den  Haupteingang  des 
Vatikanischen Palastes. Der Urheber Gian Lorenzo Bernini löste die schwierige 
Bauaufgabe (langer,  schmaler,  sich verjüngender Bauabschnitt),  indem er  eine 
tonnengewölbte Kolonnade schuf. Breite und Höhe der Treppe nehmen langsam 
ab  und  steigern  dadurch  die  Raumtiefe.  Diese  „pseudoperspektivische 
Verkürzung“  steigerte  er  noch durch  die  Beleuchtung des  Raumes,  nach  dem 
Absatz auf halber Höhe fällt das Licht von links ein und löst sich am Ende der  
Treppe durch Gegenlicht auf. Diese Inszenierung findet ihren Höhepunkt in ihrer 
prunkvollen  Dekoration.8 Ähnlich  von  der  Bauaufgabe,  der  Überwindung  eines 
Höhenunterschiedes  und  Anpassung  an  einen  vorgegebenen  Raum,  war  die 
Spanische  Treppe  in  Rom  von  Francesco  des  Sanctis  (1723-1726)  (Abb.  5).9 
Diese  Straßentreppe  bietet,  ähnlich  einer  Freitreppe,  „größere  Ausblicke, 
Perspektiven und Bezugspunkte.“10
Der Barock des 17.  Jahrhunderts,  besonders in Frankreich,  hatte keine neuen 
Formen  hervorgebracht,  sondern  sich  im  Wesentlichen  mit  den  vorgestellten 
Formen  begnügt.  Das  Schema  der  Escorialtreppe  (Abb.  6)  wurde  in 
verschiedensten Abwandlungen zum Emblem fürstlichen Glanzes, besonders im 
Hochbarock  (Oberes  Belvederes,  Wien  1722  [Abb.  7];  Balthasar  Neumann, 
Würzburger Residenz, Würzburg 1719-1744 [Abb. 8]).11
Für  die  Lage der  Treppenhäuser  im 17.  Jahrhundert  gab es  keine  zwingende 
Norm. Die im 18. Jahrhundert gängige Verbindung von Vestibül und Stiegenhaus 
war noch nicht üblich. Das Treppenhaus eines Schlosses konnte sich in der Mitte 
(Bischofsresidenz Kremsier, Tschechien) befinden, wenn es der Doppeltrakt zuließ 
(Abb. 9), ebenso wie in der Ecke des Hoftraktes. Die Schlossdurchfahrten waren 
meist einfach gewölbt, im Gegensatz zu dem später dreischiffigen Vestibül.12
Die Bedeutung der Treppenhäuser und das Streben nach Symmetrie nahm im 17. 
8 Vgl. Pevsner 2008, S. 213-214.
9 Vgl. Hoppe 2003, S. 226.
10 Mielke 1993, S. 76.
11 Vgl. Pevsner 1997, S. 248-249.
12 Vgl. Fidler 1990, S. 350.
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Jahrhundert  stetig  zu.  Dafür  ausschlaggebend war  vermutlich der  französische 
Einfluss,  obwohl  die  dominante Stellung der  Treppenhäuser  im Gegensatz  zur 
französischen Raumökonomie  stand.13 Eine  Störung der  Raumflucht  wurde für 
Treppenhäuser  in  Kauf  genommen.  Gleichermaßen wurden gegenüberliegende 
Stiegenhäuser  genutzt,  um  eine  Hofachse  zu  betonen  (Burg  Forchtenstein, 
Burgenland, [Abb. 10]).14
Ein Schloss hatte oft mehrere Stiegen von einem Typus, diese waren quer, oder 
parallel,  zur  Raumflucht  angelegt  (Schloss  Esterházy,  Eisenstadt,  [Abb.  11]). 
Komplizierte Schlossanlagen (Schloss Roudnice, Tschechien, [Abb. 12]) konnten 
auch einen Einfahrtstrakt mit einer zweiarmigen Stiege haben.15
Die Stiegen in Schlossbauten des 17. Jahrhunderts entsprechen vorwiegend dem 
sogenannten italienischen Typus. Dies sind ein-, zwei-, meist jedoch, dreiläufige 
Anlagen  mit  einem  offenen  balustrierten,  arkadisierten  Kern  auf  Pfeilern  oder 
später auf Säulen. Dieser Stiegentypus ließ eine optimale Lichtführung zu. Die 
rhythmischen Knicke ergaben einen auf Wandnischen ausgelegten Treppenlauf.16 
Die  architektonischen  Einblicke  der  Stiege  bedingten,  dass  das  Hinab-  bzw. 
Hinaufschreiten  des  Bauherrn  besser  zu  sehen  war  und  verstärkten  dessen 
Repräsentation und Präsenz.17
Fidler weist darauf hin, dass die Bedeutung der Stiege, mit dem immer Wichtiger-
Werden des Hofzeremoniells  einhergeht,  wobei  die  Schlosstreppenanlagen mit 
wenigen Ausnahmen hinter den Stiegenhäusern der Stadtpalais zurückbleiben.18 
Um der Unterbrechung der Raumflucht und der damit verbundenen Störung der 
Harmonie zu entkommen, musste die repräsentative Stiege in einen eigens dafür 
gebauten Trakt verlegt werden. Eine der erfolgreichsten Lösungen bot das Palais 
Sprinzenstein-Lamberg  (Abb.  13)  in  der  Wallnerstraße  in  Wien.  Dort  wurde 
zwischen  den  beiden  Hofdurchfahrten  eine  monumentale  dreiläufige  Treppe 
errichtet. Obwohl das Stiegenhaus parallel zur Raumflucht gebaut wurde, war der 
13 Vgl. Pevsner 1997, S. 467.
14 Vgl. Fidler 1990, S. 350.
15 Vgl. Fidler 1990, S. 350.
16 Vgl. Fidler 1990, S. 350-351.
17 „[…]  über  den  Rahmen des  festlichen  Hofzeremoniells  hinaus,  […]  [verwandelt]  [sich]  das 
Emporsteigen auf einer Treppe zur Apotheose der Architektur.“ (Pevsner 1997, S. 57.)
18 Vgl. Fidler 1990, S. 350-351.
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Lichteinfall vom Hof ausreichend. Der Kern war offen, balustriert und arkadisiert. 
Das  Palais  Dietrichstein-Lobkowitz  (Abb.  14)  in  Wien,  glänzt  mit  einer 
repräsentativen Stiege im Quertrakt, welche Ehrenhof und Wirtschaftshof sowohl 
verband als auch trennte.19 Die monumentalste Lösung eines Stiegenhauses im 
17. Jahrhundert, eine Scala Reale, entstand im Prager Palais des Grafen Cernin. 
Dort wurden Einflüsse der Paläste Genuas mittels Stichen und der Traktate von 
Vitruv und Palladio verarbeitet.20
Die stärkste Entwicklung und Bedeutung erlangte die Treppe im 18. Jahrhundert 
im Hochbarock,  dabei  bestimmte  die  starke  Entfaltung  der  Bewegungsenergie 
einer Treppe im Raum das gesamte Gebäude maßgeblich. Zusätzlich nahm die 
Ausgestaltung  der  Treppe durch  Malerei,  Stuckarbeiten  und  Skulptur  stark  zu. 
Keller meint hierzu treffend:
„Deutschland  hat  das  Treppenhaus  zum Festsaal  gemacht  und  sich  nicht  gescheut,  den 
ganzen Reichtum vollplastischer Ordnungen, farbiger Marmorarten, an Gold und Ornament 
schon über das Treppenhaus auszugießen, so daß zu dem Hauptsaal hin eine Steigerung 
nicht mehr möglich war.“21
19 Tencalla konnte diese Idee im Bischofspalais in Olmütz (Luchese) zuvor schon durchführen. 
(Vgl. Fidler 1990, S. 382.)
20 Vgl. Fidler 1990, S. 382.
21 Keller 1936, S. 121.
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2. Zeremoniell
Das  Hofzeremoniell  spiegelt  deutlich  die  Machtverteilung  der  damaligen 
Gesellschaft  wider  und  gewann  im  Barock  immer  mehr  an  Bedeutung.  Diese 
Entwicklung ging mit dem Ende des Dreißigjährigen Krieges und dem Wachstum 
der  Höfe  einher,  welche  auch  der  Tradierung  und  Festigung  des 
Herrschaftssystems dienten. Die Hierarchie einer Gesellschaft  und die  Stellung 
eines Menschen wurden dadurch geregelt und demonstriert. Im Zentrum stand der 
Monarch,  dem  das  Zeremoniell  zur  Distanzierung,  Verklärung  und  Apotheose 
seiner  selbst  diente.  Die  Vorschriften  bei  Hof  richteten  sich  nicht  nur  an  den 
Herrscher, sondern bestimmten das Leben des gesamten Hofstaates mit.22
Die politische Bedeutung des Zeremoniells war enorm groß. Wenn zwei Fürsten 
einander  trafen  war  die  rituelle  Handlung  unter  anderem ein  Prüfstein  für  die 
Herrschaft.  Die  Form  des  Zeremoniells  beim  Zusammentreffen  wurde  genau 
dokumentiert und an die anderen Höfe weitergetragen.23
Gleichermaßen wichtig  war  die  architektonische Ausführung der  Gebäude.  Der 
Fürst konnte am deutlichsten durch Schloss- und Gartenbau Rang und Tugend 
präsentieren.  Die Schlossbaubewegung des 17.  und 18 Jahrhunderts  war eine 
Ausdrucksform der  Festigung des europäischen Königtums.  In Wien führte der 
Sieg über die Türken zur Festigung der Casa d´ Austria und zur regen Bautätigkeit 
des Adels.24
Der  Künstler  hatte  die  Aufgabe  den  Rahmen  für  die  Selbstdarstellung  des 
Herrschers  zu  schaffen.  Die  Inszenierung  durch  das  Bauwerk  selbst  und  die 
Möglichkeit  zur  Ausführung  des  Zeremoniells  waren  von  oberster  Wichtigkeit. 
Wesentliche  Funktion  des  Gebäudes  war  die  Repräsentation,  Wohnen  und 
Wirtschaften  waren  zweitrangig.  Die  Bereiche  der  häuslichen  Arbeit  wurden 
deutlich  von  den  Herrschaftszimmern  getrennt.  Das  Vestibül  und  Stiegenhaus 
erlangte  besondere  Bedeutung,  speziell  am  Wiener  Hof.  Entsprechend  der 
Wertigkeit des Besuchers im Leben des Adels wurden Ankunft und Empfang von 
22 Vgl. Ehalt 1980, S. 195.
23 Vgl. Ehalt 1980, S. 196.
24 Vgl. Ehalt 1980, S. 197.
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Gästen  in  ein  prunkvolles  Schauspiel  verwandelt.25 Die  Fassade  und  deren 
Akzentuierung, das Portal, die Zentralperspektive, der Ehrenhof, das Stiegenhaus 
und die allegorischen Anspielungen auf Tugenden, sollten dem Gast den Rang 
des Gastgebers vermitteln.26 Gleichsam wird das Portal zum Triumphbogen und 
die  dreischiffige  Einfahrtshalle  lässt  an  einen  Hallenkirchenraum erinnern.  Das 
Stiegenhaus  mit  den  Skulpturen  antiker  Götter  und  das  Programm  des 
Deckenbildes  beinhalten  thematisch  Huldigung  und  Warnung  zugleich.  „Der 
Engels-  oder  Titanensturz  ist  das  am  weitesten  verbreitete  Thema  des 
Stiegenhauses  und  versinnbildlicht  seine  Funktion:  das  Emporsteigen  des 
Erkorenen und den Absturz des Abgewiesen.“27
Die  Bedeutung  der  Stiegenhäuser  dokumentiert  eine  reiche  Anzahl  an 
zeitgenössischen Protokollen/Belegen, in denen der Empfang hoher Gäste und 
das damit verbundene Zeremoniell genauestens festgehalten wurden. „Se. Königl. 
Majestät empfingen Dero hohe Gäste unten an der Treppe des Schlosses, und 
nachdem Sie Selbige umarmet, auch nach Dero kostbar ausgezierten Gemächern 
begleitet  hatten,  hielten  Sie  mit  selbigen  in  Dero  Kabinette  eine  lange 
Unterredung.“28
Diese architektonische und gesellschaftliche Ordnung kommt besonders deutlich 
bei den Stiegenhäusern absolutistischer Palastbauten zum Ausdruck. „Die Treppen 
dienen […] nach Abschaffung der beschwerlichen Wendel- wie auch anderer unbequemen 
Treppen nicht nur zur Vergrößerung der Pracht eines Schloßgebäudes […] sondern sie haben 
auch  nicht  geringen  Einfluß  in  das  Zeremoniell  bei  Hof  überhaupt  und  gegen  Fremde 
insbesondere.“29 Das Treppenhaus bildet, gemeinsam mit dem Vestibül, die Kulisse 
für den Empfang der Gäste. Die Anzahl der Stufen, welche der Herrscher dem 
Besucher  entgegenkam  (bis  zum  Treppenanfang,  zur  Hälfte,  oder  gar  nicht),  
bestimmte  den  gesellschaftlichen  und  sozialen  Rang  des  Ankommenden  und 
demonstrierte zugleich den Rang des Gastgebers.30
Der Austria S. R. imperii conjux von 1690 beschreibt den Empfang des Kurfürsten 
25 In  der  Renaissance  wurde  weder  zwischen  den  verschiedenen  Treppen  eines  Gebäudes 
unterschieden, noch hatten sie die Aufgabe der Repräsentation. (Vgl. Fliri 1988, S. 28.)
26 Vgl. Ehalt 1980, S. 205.
27 Fidler 1990, S. 315.
28 Heinrich Lickes 1977, S. 11 zit. n. Ehalt 1980, S. 207.
29 Friedrich Carl v. Moser 1754 – 1755, 2, S. 286, zit. n. Ehalt 1980, S. 207.
30 Vgl. Ehalt 1980, S. 207.
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von Mainz bei der Wahl Josephs I. in Augsburg folgendermassen: „wurden dieselbe 
etliche  Schritt  vor  der  Stiegen  von  dem Kayserl.  Obrist-Hofmeister  empfangen  und  zwey 
Stiegen  hinauf  zu  dem  Kayserl.  Vorgemach  geführet“  und  dessen  Verabschiedung 
„begleiteten Ihro Königl. Majestät  alles Bittens und Protestierens ungeachtet biss an an die 
Treppe also, daß Ihro Majestät den Churfürsten völlig weggehen sehen. “31
Die  Gestaltung  des  Stiegenhauses  im  absolutistischen  Schlossbau  nahm  im 
Verlauf des 17. Jahrhunderts in Österreich und Deutschland zu und erreichte ihren 
Höhepunkt  im 18.  Jahrhundert.  Die Architektur  erfuhr  durch Plastik,  Stuck und 
Illusionsmalerei  eine  enorme Steigerung.32 Das  Hauptstiegenhaus  führt  in  den 
großen Festsaal, der oft die Höhe zweier Stockwerke einnimmt. Mit den Mitteln 
der  Illusion  wurde  das  Stiegenhaus  in  alle  Richtungen  erweitert.  Das 
wirkungsvollste Mittel  dafür war die Deckenmalerei.  Die reale Architektur wurde 
mit  Hilfe  einer  gemalten  Architekturzone  geöffnet  und  Raum  zum  Himmel 
vorgetäuscht, wodurch eine neue Glorifizierung stattfand. Beispielsweise wird in 
dem Deckengemälde von Paul Troger, im Stiegenhaus des Kaisertraktes von Stift 
Göttweig, Karl VI.  als Gott  Apoll  verherrlicht  (Abb. 15).33 Die Stiege entwickelte 
„sich  vom  untergeordneten  architektonischen  Bauteil  zu  einem  für  das 
gesellschaftliche Leben wichtigen Bestandteil der gesamten Anlage.“34
Grundsätzlich war das Zeremoniell auf den Hof (Kaiserhof, Hof eines regierenden 
Fürsten)  bezogen  regelte  unter  anderem  auch  den  Empfang  eines  Fürsten, 
Kurprinzen, Kurfürsten oder auch Verwandten des Kaisers. Ablauf und Zeitpunkt 
war  dabei  genau vorgeschrieben.  Die  Quellen  der  Zeremonienliteratur  des 17. 
Jahrhunderts sind im Gegensatz zum 18. Jahrhundert nicht ergiebig. „Lehrbücher“ 
für  das  Hofzeremoniell  sind  erst  aus  dem  18.  Jahrhundert  überliefert.35 Die 
Zeremonienliteratur erwähnt die Paläste der Adeligen in den Städten nicht.  Die 
Adeligen waren jedoch durch ihre Stellungen am Hof mit den Ausdrucksformen 
von Macht und Ansehen vertraut. Die Architektur ihrer Stadtpalais spiegelt  den 
31 Austria S. R. imperii conjux 1690 p. 37 zit. n. Mielke 1993, S. 36.
32 Ein  sehr  eindrucksvolles  Beispiel  lieferte  Balthasar  Neumann  im  18.  Jahrhundert  mit  der 
architektonischen Gestaltung des Stiegenhauses des Schlosses Pommersfelden.
33 Vgl. Ehalt 1980, S. 213.
34 Fliri 1988, S. 29.
35 Vgl. Fidler 1990, S. 313.
-14-
Wunsch nach Repräsentationsanspruch wider.36 Die „Übernahme des Zeremoniells von 
großen  Höfen  in  die  Stadtpaläste  ergibt  [...]  für  die  Treppenkonstruktion  ein 
Spannungsverhältnis  zwischen  ähnlichen  repräsentativen  Ansprüchen  und  einer  völlig 
anderen baulichen Situation.“37
36 Vgl. Fliri 1988, S. 31.
37 Fliri 1988, S. 31. 
Meistens  musste  der  Bauherr  eines  Wiener  Stadtpalais  das  Grundstück  etappenweise 
erwerben  und  oft  wurden  Grundstücksmauern  des  Vorgängerbaues  in  die  Neu-  oder 
Umplanung miteinbezogen.
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3. Theorien zu Stiegenhäusern in Schloss- und Profanbauten des 
17. Jahrhunderts
Der  Ulmer  Stadtbaumeister  Joseph  Furttenbach  (1591-1667)  setzte  sich 
ausführlich  mit  dem  Schlossbau  auseinander.  Von  ihm  stammen  die  Werke 
"Architectura civilis" aus dem Jahr 1628 und das Werk "Architectura recreationis" 
aus dem Jahr 1641. Besonders wichtig waren ihm die Symmetrie und die Axialität  
der  Raumaufteilung.  Er  war  vertraut  mit  italienischer  und  französischer 
Architekturtheorie. Zur horizontalen Erschließung und zur guten Belüftung empfahl 
er Enfiladen an der  Außenseite  des Schlosses und Gänge oder  Galerien zum 
hofseitigen  Spazieren.  Bezüglich  der  vertikalen  Kommunikation  im  Schloss 
befürwortete  Furttenbach  breite  und  hohe  zweiläufige  Stiegenhäuser,  die 
beiderseits des Vestibüls angebracht waren.38
Fürst  Karl  Eusebius  von  Liechtenstein  (1611-1684)  schrieb  in  seinem 
Architekturtraktat  „Werk von der Architektur“39,  dass die Enfilade des Schlosses 
durch  keine  Stiegen  unterbrochen  und  der  große  Saal  sich  im  Einfahrtstrakt 
befinden  solle.  Der  Saal  müsste  die  gesamte  Traktbreite  einnehmen,  sich  im 
Einfahrtstrakt  befinden, von beiden Seiten beleuchtet und über zwei Geschoße 
angelegt  sein.40 Die  vertikale  Erschließung  erfolgt  über  insgesamt  drei 
Hauptstiegen, wobei eine der „Gaststiegen“ an dem Flügel der Gastwohnung an 
der Ecke zum großen Saal, liegt („vor oder hinter den Sahl“, „im Ek der 3 Seiten“), 
eine weitere auf dem gleichen Flügel, an der Ecke zur Fürstinnenwohnung „vor die 
Gemahel“,  und  eine  Stiege  im  Flügel  des  großen  Saales,  an  der  Ecke  zur 
Fürstenwohnung „vor den Herrn“. Er gibt auch einen zweiten Lösungsvorschlag für 
die Stiegen an, bei dem die Stiegen für die Wohnungen des Fürsten/der Fürstin an 
38 Vgl. Fidler 1990, S. 328.
39 Die Entstehungszeit ist unbekannt, das Werk wird allgemein innerhalb der von ihm verfassten 
Schriften nach der Abhandlung  „Instruction wegen erhaltung des gestiets“ von 1658 und vor 
„Instruction vor unseren geliebten sohn“ eingereiht. Diese Annahme beruht einerseits auf dem 
Vergleich der Bauunternehmungen des Fürsten und andererseits auf der Vermutung, dass es 
sich um die gesammelten Erfahrungen des Fürsten handelt. Aus diesem Grund hat sich eine 
Datierung  Ende  der  sechziger  bis  in  die  frühen  achtziger  Jahre  des  17.  Jahrhunderts 
durchgesetzt. (Vgl. Langer 1999, S. 13.)
40 Vgl. Fidler 1990, S. 329.
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den Enden ihrer beiden Flügel anzusetzen sind. Dazu müsste der Trakt um das 
Stiegenmaß verlängert werden. Abgesehen von den drei Hauptstiegen gibt es jede 
Menge Nebenstiegen, die unauffällig im Gebäude zu integrieren sind. Weiters führt 
er an, bei den Stiegen sei zu beachten, dass die Hauptstiegen weit und geräumig,  
folglich mit breiten und niederen Stufen ausgestattet sind. Außerdem sollen sie gut 
belichtet,  also hell,  sein und die  Zimmerfolge nicht  unterbrechen, wie auch die 
Wohnungen der Herrschaft  nicht unterteilen. Auch soll  darauf geachtet werden, 
dass die vornehmen Gäste, deren Appartements im Obergeschoss liegen, direkt 
von der Stiege durch den großen Festsaal geführt werden können.41 Die Haupt- 
bzw. Prachtstiege soll demnach direkt zum Saal führen.
Fürst  Karl  Eusebius  von  Liechtenstein  unterschied  insgesamt  zwischen  drei 
Treppenformen. Zum einen die gerade zweiläufige („gerade Stiegen“), die gerade 
vierläufige  („gefierte  Stiegen“)  und  die  gewendelte  Treppe  („Schnecken“).  Die 
zweiläufige Stiege ist die „Scale maestre“. Sie soll quer zur Raumflucht, gegen die 
Fenster geführt werden und eine Breite von ca. 3,80 m (2 Klafter) und niedriger als 
10 cm (nicht über „den fierten Zoll“) hohe Stufen haben. Für die Dienstboten (das 
„Gesinde“)  empfiehlt  er  die  vierfach  gebrochene  „französische“  Stiege.  Die 
gewendelte Treppe gibt es sowohl für die Herrschaft als auch für die Dienstboten, 
jedoch  unterscheidet  sich  die  Wendeltreppe  der  Herrschaft  durch  niedrigere 
Stufen  und  kann  auch  von  „ablang  oder  ovale(r)  Form“  sein.42 Diese  Stiegen 
waren ohne direkten Anschluss an das Vestibül.43 Für das „Stattpalatium“ rät er zu 
Zimmern, welche in doppelten Reihen angelegt sind. Diese sollen drei quer zur 
Raumflucht gelegene, helle und breite Stiegen für die Herrschaft besitzen, wobei 
sich je eine auf beiden Seiten (jeweils „zu Endt des ersten Hofs, zu Anfangs des 
Stallhofs“) und am Ende des Gartens („alwo das Gartel aufheret“) befinden soll. 
Saal  und  „Kapeln“  waren  nahe  den  Stiegen angeordnet.  Für  die  Dienerschaft 
waren wieder Wendeltreppen vorgesehen.44
W.W. Praemers Architekturtraktat "Palaz zur Accomodirung eines Landts-Fürsten" 
schildert genau die Aufteilung des Gebäudeinneren und die Nutzung der einzelnen 
41 Vgl. Langer 1999, S. 22.
42 Vgl. Langer 1999, S. 22.
43 Vgl. Fidler 1990, S. 329.
44 Vgl. Langer 1999, S. 39-40.
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Räume. Praemer wählte für den Palast insgesamt vier Einfahrten. Diese reichen 
im Inneren jeweils über zwei Geschosse und unterschieden sich weder funktional, 
noch formal. Die beiden Einfahrten in der Hauptfassade führen zu den Treppen, 
an denen direkt die Paradegemächer liegen. Diese beiden Treppen unterscheiden 
sich nicht voneinander. Drei weitere Treppenhäuser werden ebenfalls als „Haubt-
stiegen“  bezeichnet.  Der  Grund  für  die  große  Anzahl  an  Treppenhäusern  ist 
vermutlich  auf  die  Größe  des  Palastes  zurückzuführen.  Hinzu  kommt,  dass 
Praemer auf ein Korridorsystem in den einzelnen Geschossen verzichtete und die 
Trakte  zweihüftig  anlegte.  Es  fällt  auf,  dass  er  nicht  zwischen  Haupt-  und 
Nebenstiegen  unterschied  und  alle  Stiegen  vom  Keller  bis  zum  obersten 
Geschoss führten.45
45 Vgl. Lorenz 1981, S.118-119.
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4. Versuch die Entwicklung der Stiegenhäuser in Österreich in 
Phasen einzuteilen (nach Keller)
Harald  Keller  startete  1936  den  Versuch,  Stiegenhäuser  in  Österreich  und 
Deutschland in ihrer Entwicklung systematisch einzuteilen.46 In seinem Buch „Das 
Treppenhaus  im  deutschen  Schloß-  und  Klosterbau  des  Barock“ steht  die 
architektonische Ausführung der Stiegenhäuser im Vordergrund. Die Ausstattung 
der Stiegen mit Plastik und Malerei, wie auch das damit verbundene Programm 
finden keinen Platz. Sein Versuch, eine Systematik in die verschiedenen Formen 
der Stiegenhäuser zu bringen, erfolgt rein über die architektonische Gestaltung. 
Auch  wenn  in  dieser  Arbeit  der  Fokus  auf  beide  Bereiche,  Architektur  und 
Ikonographie, gelegt wird, kann keine gemeinsame Einteilung gemacht werden, da 
kein  direkter  Zusammenhang  zwischen  Architektur  und  Ikonographie  besteht. 
Festzustellen  ist,  dass  gewisse  Stiegenhausformen  die  Gestaltungsmöglichkeit 
der Ausstattung begünstigen. Aus diesem Grund wird auch in dieser Arbeit  die 
Entwicklung  der  Stiegenhäuser  über  die  Architektur  eingeteilt  und  der 
Deckenmalerei  als  Hauptaussage  des  ikonologischen  Konzeptes  der 
Stiegenhäuser ein eigenes Kapitel  gewidmet.  Die Einteilung der Phasen folgen 
denen Kellers. Dabei sollte jedoch bedacht werden, dass Architektur immer einem 
Entwicklungs-  und  Entstehungsprozess  unterliegt  und  nur  bedingt  in  Phasen 
eingeteilt werden kann.
4.1. Die Frühzeit 1660-1690
46 Keller 1936, S. 134-139.
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Die  Frühzeit  teilt  Keller  in  den  Zeitraum  1660-1690  ein  und  nennt  sie 
bezeichnenderweise „die  Lehrjahre“.  Diese Phase ist  die  Zeit  der  italienischen 
Baumeister in Österreich. Auffallend ist, dass diese im Ausland anders bauen als 
in ihrer Heimat. Italien befand sich zu dieser Zeit bereits im Hochbarock.
Die Stiegen entfalten sich nicht frei  im Raum, sondern bahnen sich ihren Weg 
durch dicke Mauermassen. Die Wände sind gar nicht oder nur spärlich gegliedert 
und  haben  auch  fast  keine  Öffnungen,  wodurch  der  Lichteinfall  und  die 
Lichtführung eher mäßig ausfällt. Bereits in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
sind in  der  Burg  Forchtenstein  (Abb.  16)  unter  italienischer  Bauleitung  gerade 
zweiläufige Stiegen mit einem Richtungswechsel entstanden.
Die Stufen sind aus Holz mit einem Tonnengewölbe darüber (Abb. 17) und das 
Podest  ist  aus  Ziegelboden  mit  einem  Kreuzgratgewölbe.  Die  Stiege  ist  von 
anderen Räumen streng abgegrenzt und auch die röhrenartigen Läufe gestatten 
keine Durchblicke. In Schloss Petronell sind im Stiegenhaus des Südtrakts Teile 
eines stuckierten Tonnengewölbes (Abb. 18) erhalten geblieben. Die italienischen 
Stuckateure waren zwischen 1661 und 1677 mit der Ausstattung des Schlosses 
beauftragt.  Dies  ist  ein  sehr  frühes  Beispiel  für  die  Ausgestaltung  eines 
Stiegenhauses  in  Österreich.  Einzelformen,  wie  etwa  Balustraden  und  Pfeiler, 
besitzen  noch  keine  Leichtigkeit,  sondern  kubische  Schwere.  Auch  die 
Farbgebung der Stiegenhäuser ist gar nicht oder nur spärlich vorhanden.47 Das 
Stiegenhaus  von  Pietro  Tencalla  in  der  Bischofsresidenz  Olmütz  (1671-1672) 
nimmt  bereits  die  gesamte  Breite  des  mittleren Traktes  ein  (Abb.  19).  Dieses 
gerade  zweiläufige  Stiegenhaus  ist  offen  und  durch  eine  „Arkadenkulisse“ 
gegliedert. Die einzelnen Abschnitte des Gewölbes wurden von Carpoforo Tencalla 
freskiert,  wodurch  eine  Rhythmisierung  des  Stiegenhauses  erfolgt.  Die 
Ausstattung von Stiegenhäusern mit Malerei war in Österreich zu dieser Zeit noch 
nicht üblich.
47 Vgl. Keller 1936, S. 134.
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Beispiele zu Stiegenhäusern der Frühzeit in Österreich
Burg Forchtenstein (Burgenland)
Die mittelalterliche Burg Forchtenstein (Abb. 16) liegt im heutigen Burgenland auf 
einem  Ausläufer  des  Rosaliengebirges.  Die  Bauherren  der  mittelalterlichen 
Burganlage waren Mattersdorfer Grafen, die sich auch Herren von Forchtenstein 
nannten.  Der  Baubeginn  war  Ende  des  13.  Jahrhunderts.  Dies  belegt  eine 
Urkunde von 1294,  in der  erwähnt  wird,  dass die  vorhergehende Anlage Burg 
"Mortun"  abgetragen  wurde.  Die  Fertigstellung  dauerte  bis  in  das  frühe  14. 
Jahrhundert  an. Nachdem  das  Geschlecht  der  Mattersdorfer  Grafen  um  1450 
ausgestorben war, wurde die Burg an Albrecht VI. überschrieben und ging somit in 
den Besitz der Habsburger über. Im Jahr 1622 kam es zur Verpfändung der Burg 
durch Ferdinand II. 1625 wurden die Esterházys die neuen Eigentümer.48
Nicolaus Esterházy lässt die für ihn nicht mehr zeitgemäße Burg Forchtenstein 
umgestalten.  Ein  Dokument  aus  dem  Jahr  1632  belegt,  dass  er  mit  dem 
Baumeister  Simone  Retacco  einen  Vertrag  über  Bauarbeiten  an  der  Burg 
abgeschlossen  hatte,  welcher  eine  neue  Kapelle  mit  Gewölbe  und  eine 
Hauptstiege inkludierte. 49 Dabei dürfte es sich um das Stiegenhaus im Nordtrakt 
handeln.
Simone Retacco war ein Verwandter und Mitarbeiter des kaiserlichen Architekten 
Giovanni  Battista  Carlone,  welcher  für  den  Umbau  der  königlichen  Burg  zu 
Preßburg zuständig war.50
Der Zeitraum für die Bauarbeiten in Preßburg war zwischen 1636 und 1649. Dort 
sind  die  Stiegen  ebenfalls  einläufig  mit  geschlossenem  Kern,  jedoch  im 
Unterschied zu Burg Forchtenstein halbgewendelt.51
Ein weiteres Dokument vom 9. Februar 1643 belegt, dass Graf Nicolaus Esterházy 
mit  dem  Baumeister  Domenico  Carlone  einen  Vertrag  über  Bauarbeiten  am 
48 Vgl. Schmeller-Kit 1993, S. 207-208.
49 Schmeller-Kitt 1964, S. 37.
50 Vgl. Fidler 1990, S. 86.
51 Vgl. Fidler 1990, S. 79.
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Schloss  Forchtenstein  abschloss.52 Diesem Vertrag  zufolge  sollte  Carlone  den 
Südtrakt zwischen der Kapelle und dem Platz vor der östlichen Schlosseinfahrt 
verdoppeln. Durch die Errichtung des neuen Traktes, unten mit einer gewölbten 
Durchfahrt zum Zeughaus und oben mit einem hellen Saal und einer antesala, 
wurde  nicht  nur  die  östliche  Schlosshauptfront  nach  Süden  erweitert,  sondern 
auch die Südfront der Fassadenflucht der bis dahin aus dem Baublock risalitartig 
vorspringenden Kapelle angeglichen (Abb. 10).53 "Erstlichen solle der Pallier in Unserm 
Schloß Forchtenstein,  [...]  die Gewolber und den Poden pflastern,  Zwoh stiegen in denen 
gewolbern  machen,  von  vesten  Zimmern  und  Stuben  ein  Thür  durchbrechen,  und  alles 
wiederum sauber puzen, die nothwendigen Fenster zumauern,  und in summa alle arbeith, 
bestendig und gueth auf das beste verfertigen laßsen." 54
Die  Treppenhäuser  liegen  im  Nord-  und  im  Südtrakt  (Abb.  10)  und  führen  in 
zweiarmiger Brechung empor. Das südliche Stiegenhaus (Abb. 17) ist über dem 
mittelalterlichen  Bauteil  und  im Erdgeschoss  sekundär  eingebaut  und  von  der 
Außenmauer  abgegrenzt.  Das  nördliche  Stiegenhaus  stößt  an  den  später 
angefügten Trakt aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und ist daher nur 
vom Hof aus belichtet. Beide sind in gleicher Weise gestaltet. Die Wände sind glatt 
verputzt  und  von zart  profilierten  Gesimsen  abgeschlossen.  Über  den  Stiegen 
befindet sich ein glattes, ansteigendes Tonnengewölbe. Über den Podesten ist ein 
Kreuzgratgewölbe auf zarten tropfenförmigen Konsolen. Die Stufen sind aus Holz 
und die Podeste aus Ziegel. Insgesamt sind die Stiegenhäuser sehr schlicht und 
einfach  gehalten.  Im  ersten  Obergeschoss  befinden  sich  über  den  Türen 
Muschelnischen.  Im  Südstiegenhaus  ist  eine  Nische  über  der  Tür  zum 
Emporenvorraum mit einer Mondsichelmadonna aus dem späten 17. Jahrhundert 
ausgestattet.55
52 Vgl. Schmeller-Kitt 1964, S. 47.
53 Vgl. Fidler 1990, S. 82.
54 Schmeller-Kitt 1964, S. 47f.
55 Vgl. Schmeller-Kitt 1993, S. 261f.
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Schloss Petronell (Niederösterreich)
Graf  Ernst  III.  Abensberg  Traun  wurde  1653  von Kaiser  Ferdinand  III.  in  den 
Reichsgrafenstand erhoben. Dieser Umstand dürfte zu der Entscheidung geführt 
haben,  Schloss Petronell  zu einem repräsentativen Sitz  auszubauen.56 Im Jahr 
1660 wurde mit den Bauarbeiten begonnen. Der Graf entschied sich für Dominico 
Carlone,  der  zur  gleichen  Zeit  mit  seinem  Bruder  Carl  Martin  Carlone  die 
Bauführung des Leopoldinischen Traktes der Wiener Hofburg innehatte.57 
Das  Schloss  wurde  zu  einer  Vierflügelanlage  mit  Ehrenhof,  einem  über  zwei 
Stockwerke  reichenden  Festsaal  und  einer  darunter  liegenden  Sala  Terrena 
umgebaut.  Außerdem  wurde  das  gesamte  Schloss  reich  mit  Stuckaturen  und 
Fresken  versehen.  Die  Stuckateure  waren,  mit  einigen  Unterbrechungen,  von 
1661-1677  mit  der  Ausstattung  beauftragt  (Johann  Castello  ab  1661,  Donato 
Rueber  ab  1670).58 1666  begann  Carpoforo  Tencalla,  ein  aus  Oberitalien 
stammender Maler, in Petronell mit der Freskenausstattung. Carl Martin Carlone59 
starb 1667, woraufhin Carlo Canevale in Petronell die Bauführung übernahm. Der 
Westtrakt mit dem Turm und der Freitreppe an der Hofseite war 1667 im Rohbau 
fertiggestellt.60 Die  Freitreppe  (Abb.  20)  führt  gegenläufig  mit  jeweils  einem 
Treppenarm parallel zum ersten Podest des Gebäudes, wo sie ihre Richtung um 
90 Grad wendet und dann wiederum eine Wende um 90 Grad macht und parallel  
an der Schlossmauer zum Eingang des Festsaales führt.  Das letzte Podest ist 
überdacht vom Turm, der an der Vorderseite von zwei Säulen gestützt wird. Im 
Erdgeschoss befindet sich zwischen den beiden Treppenarmen eine Sala Terrena.
1668 führte Graf Ferdinand Ernst nach dem überraschenden Tod seines Vaters die 
Bautätigkeit  in  Petronell  fort.61 Im  Jahr  1683  wurde  das  Schloss  durch  einen 
56 Stichablagen aus dem Jahr 1656, die auf  Zeichnungen von Clemens Beuttlers zurückgehen 
und vom Verlag des Matthäus Merian publiziert wurden, zeigen den Zustand der Dreißiger- und 
Vierzigerjahre. (Vgl. Kitlitschka 1965, S. 10.)
57 Vgl. Kitlitschka 1965, S. 10f.
58 Vgl. Schemper 1983, S. 118.
59 Dominico Carlone scheint  bereits  ab 1660 als Zahlungsempfänger auf.  Ein zweiter  „Carlon“ 
beziehungsweise „Carl“ scheint in den Weinrechnungen auf, dieser könnte Carl Martin Carlone 
sein oder der ab 1667 nachweisbare Carlo Canevale. (Vgl. Kitlitschka 1965, S. 11.) 
60 Vgl. Kitlitschka 1965, S. 12. 
61 Vgl. Kitlitschka 1965, S. 12. 
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Türkeneinfall  Großteils  zerstört,  jedoch  blieben  Stuckdekorationen  eines 
Stiegenaufganges im Süd-Trakt (Abb. 18) erhalten.62 Schemper beschreibt diese 
sehr ausführlich:
„Das Tonnengewölbe des schmalen Stiegenaufganges ist durch ein profiliertes Gesims von 
der Wand abgesetzt und mit einem weitmaschigen Stucknetz überzogen. Als zentrale Form 
erscheint ein aus vier konkav geschwungenen C-Schnörkeln gebildetes rautenförmiges Feld. 
Zwei  Stuckschichten  scheinen  übereinandergelegt  und  daraus  kleinere  und  größere 
Öffnungen verschiedenen Umrisses ausgeschnitten zu sein.  Die Ränder sind profiliert  und 
rollen sich C-förmig ein, über dem Gesims kommt es zu keulenartigen und schneckenförmigen 
Verdickungen,  sodaß  man  an  Ohrmuscheln  erinnert  wird.  Sozusagen  unter  diese  zwei 
Schichten sind die Bänder eingeklemmt,  an denen Fruchtbüschel hängen. Die zweiachsig-
symmetrische Komposition mit zentralem Bildfeld widerspricht dem kontinuierlichen Charakter 
einer  aufsteigenden  Tonne.  Es  ist  das  gleiche  Bestreben  wie  in  Göttweig,  Bildfelder  zu 
isolieren und ohne Rücksicht auf die architektonische Funktion zu dekorieren. Das Material  
erscheint in Petronell wesentlich erweicht und ist an keine starren Rahmen gebunden.
Über dem Treppenabsatz spannt sich ein Kreuzgewölbe, das in traditioneller Weise dekoriert 
wurde. Die Kreuzform wird durch breite, einfach profilierte Gurte betont, die in der Mitte zu 
einem Ring zusammengefaßt werden. Anstelle des Schlußsteins sitzt  eine Rosette.  In den 
Gewölbekappen befinden sich herzförmige Kartuschen mit schneckenförmigen Enden.“ 63
Im Vergleich zu den beiden schlichten Stiegenhäusern von Burg Forchtenstein 
zeichnet sich eine deutliche Steigerung der künstlerischen Gestaltung aus.
Barnabitenkolleg St. Michael (Wien I, Habsburgergasse)
Der  Neue  Orden  der  Barnabiten  bekam  1625,  zur  Zeit  des  Dreißigjährigen 
Krieges, von Ferdinand II. die Pfarre St. Michael und den dazugehörigen Grund 
geschenkt.  Der  in  Österreich  noch  unbekannte,  jedoch  in  Italien  schon  weit 
verbreitete Orden setzte auf den Erbau eines neuen modernen Klostergebäudes. 
Der  Baugrund  konnte  aufgrund  der  Größe  den  Anforderungen  nicht  gerecht 
werden, weshalb in den darauf folgenden Jahren angrenzende Gebäudekomplexe 
62 Vgl. Kitlitschka 1965, S. 13. 
63 Schemper 1983, S. 118f.
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dazugekauft  wurden.  Der  Neubau  des  Wiener  Barnabitenkollegs  begann  um 
1661/62. In den Planzeichnungen scheinen Filiberto Luchese und sein Mitarbeiter 
Giovanni  Pietro  Tencalla  auf.  Die  Pläne  wurden  nach  Rom zur  Begutachtung 
geschickt  und  bis  auf  ein  paar  geringe Änderungen genehmigt.  1663  war  der 
endgültige  Plan  für  das  Projekt  fertig.  Diesem  Plan  lag  eine  ausführliche 
Baubeschreibung  des  Propstes  Caimo  bei,  in  welcher  die  Planungs-  und 
Baugeschichte detailliert dokumentiert sind.64
Der Bau befindet sich zwischen dem Kohlmarkt und der Habsburgergasse. Die 
Hauptstiege des Klosters war auf der Seite der Habsburgergasse geplant.  Das 
Besondere  an  der  geplanten  Stiege  war  die  im  Kern  der  Stiege  eingebaute 
Wendeltreppe.  Diese  separate  Wendeltreppe  (Abb.  21)  war  für  die  Novizen 
vorgesehen, um in das für sie vorbehaltene Obergeschoss zu gelangen ohne den 
Klausurbereich der Patres zu stören. 65 Die Pläne des Kollegs aus dem Jahr 1663 
wurden nur zum Teil umgesetzt und der Bau der außergewöhnlichen Stiege nie 
ausgeführt.
1704  kam es,  ausgelöst  durch  die  Zerstörungen  einer  Feuersbrunst,  zu  einer 
endgültigen Neuplanung. Die vertikale Aufschließung des Gebäudes erfolgte nun 
über  ein  großes  und  zwei  kleine  Stiegenhäuser.  Die  Lage  des 
Hauptstiegenhauses  hat  sich  kaum  geändert,  verglichen  mit  der  früheren 
Planung.66 Eine Schnittzeichnung der Stiege hat sich erhalten. Der durch Pfeiler 
weitgehend offene Kern wird durch schmiedeeiserne Gitter (Hildebrandt-Schule) 
dekorativ verstärkt. Die Ausführung fand 1756 unter Johann Pauli statt.67
Bischofsresidenz Kremsier (heutiges Tschechien)
Karl  von  Liechtenstein  wurde  1664  zum  neuen  Bischof  gewählt.  Zahlreiche 
Bautätigkeiten  in  den  Bischofsresidenzen Brünn,  Olmütz  und Kremsier  wurden 
unter ihm durchgeführt.  Ursprünglich war Filiberto Luchese mit dem Projekt der 
Bischofsresidenz  Kremsier  beauftragt,  doch  nach  dessen  Tod  folgte  Giovanni 
64 Vgl. Bösel/Rizzi 1988, S. 159-161.
65 Vgl. Bösel/Rizzi 1988, S. 161-163.
66 Vgl. Bösel/Rizzi 1988, S. 165-166.
67 Vgl. Bösel/Rizzi 1988, S. 174.
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Pietro Tencalla.  Zwischen Bischof  Karl  von Liechtenstein  und  dem Baumeister 
Tencalla entstand eine langjährige Zusammenarbeit, die bis zum Tod des Bischofs 
1695 anhielt. Zu diesem Zeitpunkt war der Bau noch immer nicht fertig gestellt und 
der neue Bischof  Karl  III.,  Herzog von Lothringen, ließ den Bau unter Tencalla 
fortsetzen.68
Nachdem der  Bischof Einwände zu den Plänen Lucheses aus dem Jahr  1665 
hatte wurden diese von Tencalla überarbeitet.69
Der mächtige Bischofssitz (Abb.  9) ist  eine Anlage mit  vier  Flügeln und einem 
leicht  trapezförmigen  Hof.  Die  Westfront,  welche  den  Eingangsbereich  in  sich 
birgt, wird durch zwei Eckrisalite betont. Der erhaltene mittelalterliche Schlossturm 
wurde  umgebaut  und  erhielt  durch  einen  oktogonalen  Aufsatz  und  ein 
Zwiebeldach ein neues Äußeres.70
Im Südtrakt, östlich vom Turm gelegen, dient eine mittelalterliche Wendeltreppe 
der vertikalen Erschließung des Bischofssitzes. Westlich des Turmes befindet sich 
eine zweiläufige Stiege mit geschlossenem Kern. Der Ostflügel ist breiter angelegt 
und ein Doppeltrakt. In der Mitte befindet sich die Hauptstiege. Sie gehört zum 
dreiläufigen  Typus  mit  einem  offenen  Kern  und  ist  in  ihrer  Erscheinung 
monumental.  Zur  Betonung des Stiegenhauses nach außen wurde im Hof  ein 
robuster,  einachsiger  Portikus  mit  einer  balustrierten  Terrasse  vorgebaut.  Ein 
kleineres Model dieser Stiege befindet sich im Nordtrakt.71
Bischofsresidenz Olmütz (heutiges Tschechien)
Der  Olmützer  Hauptsitz  des  Bischofs  Karl  von Liechtenstein-Castelkorn war  in 
einem sehr schlechten Zustand, da einige Teile bei einem Brand im Jahr 1661 
beschädigt wurden. Die Umbaupläne stammen von Filiberto Luchese, 1665 wurde 
mit dem Bau begonnen. Giovanni Pietro Tencalla folgte auch hier Luchese und 
lieferte  bereits  1667  Pläne  für  die  Fassadengestaltung  und  die 
Innenraumdekoration.  1670  begann  der  Freskomaler  Carpoforo  Tencalla,  der 
68 Vgl. Fidler 1990, S. 233.
69 Vgl. Fidler 1990, S. 234.
70 Vgl. Fidler 1990, S. 235-236.
71 Vgl. Fidler 1990, S. 236.
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zuvor in Petronell tätig war, mit seiner Arbeit in der Residenz. Zwischen 1671 und 
1672 wurde der Stiegenhaustrakt errichtet.  Die Hauptstiege nimmt die gesamte 
Breite  des  mittleren  Traktes  ein,  welcher  die  beiden  Höfe  voneinander  trennt.  
Zudem  helfen  viele  kleineren  Treppen  die  Höhenunterschiede  des  Alt-  und 
Neubaus zu überwinden. Jeder Trakt, mit Ausnahme der Westseite, besitzt eigene 
Stiegenhäuser.72
Bei der Hauptstiege handelt es sich um ein gerades, zweiläufiges Stiegenhaus, 
bei  dem  der  Antritt  im  Erdgeschoss  im  rechten  Winkel  zum  eigentlichen 
Stiegenhaus  steht.  Der  Kern  des  Stiegenhauses  ist  offen  und  durch  eine 
"Arkadenkulisse" getrennt (Abb. 22). Nach dem ersten Podest wird die Stiege zu 
einer  langen,  durch  ein  weiteres  Podest  unterteilten,  bequemen  Rampe.  Die 
einzelnen Abschnitte des Gewölbes sind freskiert, wodurch eine Rhythmisierung 
des  "Steigens"  entsteht.73 Da sich  das  Stiegenhaus in  einem Verbindungstrakt 
befindet,  ist  es  von  beiden  Seiten  beleuchtet  und  unterstützt  somit  die 
Inszenierung des hinauf- oder hinunterschreitenden Bischofs.
Dieser Stiegenhaustypus fand Anklang im Schloss Raudnitz (Roudnice) und im 
Prager Palais Cernin.74
Palais Starhemberg (Wien I, Minoritenplatz)
Das Palais Starhemberg gehört zu den ersten frühbarocken Gebäuden in Wien. 
Besitzer war Konrad Graf von Starhemberg. Ausschlaggebend für den Bau nach 
dem Dreißigjährigen Krieg dürfte die Stabilisierung der kaiserlichen Hofhaltung in 
Wien  gewesen  sein.  1660  leitete  der  Kaiser  die  bauliche  Erneuerung  und 
Errichtung des Leopoldinischen Traktes ein. Das Palais Starhemberg dürfte in den 
darauf  folgenden Jahren zu datieren sein.  Das heutige Gebäude unterscheidet 
sich durch Umbauten vom frühbarocken Bauwerk.75 
Bei der Betrachtung der Grundrisse (Abb. 23) und des Stiches von Praemer (Abb. 
24) fällt das nicht-zentrierte Portal auf. Asymmetrie findet sich auch im restlichen 
72 Vgl. Fidler 1990, S. 241-242.
73 Vgl. Fidler 1990, S. 242.
74 Vgl. Fidler 1990, S. 243.
75 Vgl. Rizzi 1989, S. 3.
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Gebäude wieder und war nichts Unübliches im Frühbarock.
Die Hauptstiege befand sich an der gleichen Stelle wie das heutige Stiegenhaus. 
Der Zugang erfolgte über das Vestibül, wobei der Höhenunterschied durch einen 
Zwischenlauf ausgeglichen wurde. Die Stiege reichte in gleicher Ausbildung über 
alle Geschosse und führte bis in den Aussichtsturm, welcher als Wahrzeichen des 
Hauses galt.76 Für die Platzierung des Stiegenhauses wurde der Trakt gewählt, der 
an die Feuermauer des Windischgrätz-Hauses stieß. Diese Wahl bedingte jedoch 
eine einseitige Beleuchtung.
Abgesehen vom Hauptstiegenhaus hatte der Palast nur eine kleine Wendeltreppe, 
die über alle Geschosse führte. Die kleine Treppe für die Dienstboten führte nur 
bis  zur Beletage.  Diese Tatsache lässt  darauf  schließen,  dass die  Hauptstiege 
nicht allein dem repräsentativen Zweck diente.77
Das  gerade,  dreiläufige  Stiegenhaus  war  um  einen  Kern  aus  zwei  massiven 
Pfeilern angelegt, die nicht mit den gegenüberliegenden Fensterpfeilern fluchteten. 
Das  Nicht-Korrespondieren  der  Fluchten  und  die  einseitige  Beleuchtung  des 
Stiegenhauses lassen darauf schließen, dass die Belichtung nicht optimal war. Der 
Plan  zeigt  deutlich,  dass  die  Stiegenhauspfeiler  mit  den  Fensterpfeilern  nicht 
übereinstimmten  und  die  Fensterachsen  hof-  und  straßenseitig  nicht  genau 
miteinander  korrespondierten.  Diese  immer  wiederkehrende  Asymmetrie  im 
Vestibül  und  Stiegenhaus  wie  der  beidseitig  beleuchtete  Saal78 wären  im 
Hochbarock nicht denkbar gewesen.79
Der Baumeister und auch die genaue Zeit der Erbauung sind nicht sicher belegt.  
Rizzi vermutet einen Baumeister, dessen künstlerische Heimat sich in Oberitalien 
befand.80 Zur Bauzeit  ist anzumerken, dass Praemer in seinem Architekturbuch 
aus dem Jahr 1678 bereits einen Stich der Fassade abgebildet hatte. Domenico 
Carlone  war  für  Graf  von  Starhemberg  beim  Freihaus  auf  der  Wieden  tätig. 
76 Der Turmaufsatz ist in einer Zeichnung von Salomon Kleiner („Der Stadtpalast Starhemberg und 
das  anschließende  Haus  der  Grafen  Windischgrätz,  später  Kleines  Starhembergisches 
Majoratshaus.“),  die  vor  1724 entstanden ist,  sowie in Suttingers Vogelschau auf  Burg und 
Löwenbastei  von  1683  zu  sehen.  Wenn  der  Turmaufsatz  erst  unter  Graf  Ernst  Rüdiger 
entstanden ist, welcher während der Zeit der Verteidigung Wiens in dem Haus wohnte, könnte 
ein strategisches Motiv Anlass für den Bau gewesen sein. (Vgl. Rizzi 1989, S. 8.)
77 Vgl. Rizzi 1989, S. 7-9.
78 Vgl. Rizzi 1989, S. 14.
79 Vgl. Rizzi 1989, S. 6.
80 Vgl. Rizzi 1989, S. 10.
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Schriftlich belegt ist jedoch nur dessen dortige Vermessung des Grundstückes im 
Jahr 1654. Denkbar ist, dass Domenico Carlone als Baumeister für beide Bauten 
zuständig  war.  Selbst  dann  bleibt  offen,  ob  die  praktische  und  künstlerische 
Tätigkeit aus ein und derselben Hand stammten. Domenico Carlone wurde 1644, 
nach  der  Errichtung  von  Burg  Forchtenstein,  als  Meister  in  Wiener  Neustadt 
aufgenommen.  Ab  1660  war  er,  gemeinsam mit  seinem Bruder  Carlo  Martino 
Carlone, an den Bauarbeiten des Leopoldinischen Traktes beteiligt. Der Entwurf 
und  die  künstlerische  Ausführung  stammten  von  Filiberto  Lucchese.  Ähnlich 
verhält es sich beim Schloss Petronell und dem Palais Abensberg-Traun in der 
Herrengasse, deren Bau 1660 begann. Dem Anschein nach war Carlo Martino 
Carlone, der bei allen erwähnten Bauten mitgearbeitet hatte, beim Eisenstädter 
Schloss alleine tätig. Für Domenicos alleinige Arbeit gibt es keine Belege. Die mit 
der  Innenausstattung  betrauten  Künstler  des  Palais  sind  in  den  Quellen  nicht 
angeführt.81
1784 kam es unter der Bauleitung von Andreas Zach zu einem Umbau des Palais 
Starhembergs.  Das  bestehende  Stiegenhaus  wurde  erneuert.  Georg  Adam 
Starhemberg  kaufte  das  Nachbarhaus  (Windischgrätzer  Haus)  dazu.  Dessen 
Mauern wurden als Auflagen für das neue Stiegenhaus verwendet, wodurch eine 
Korrespondenz  mit  den  hofseitigen  Achsen  möglich  wurde.  Der  Treppenkern 
wurde stärker aufgelöst, indem die zwei massiven Pfeiler durch vier schlankere 
ersetzt  wurden (Abb.  25).  Dies führte dazu,  dass die Konstruktion leichter und 
eleganter wirkte und die Belichtungsverhältnisse verbessert wurde. Profilschnitte 
von A.  Zach  zeigen  im Treppenhaus  eine  Wandgliederung:  ein  geometrisches 
Feldersystem  als  Flächenfüllung  ([Abb.  26],  entspricht  im  Wesentlichen  dem 
josephinischen Plattenstil) und dekorative Scheibenmotive. Das neue Stiegenhaus 
führte nur noch in die Wohn- und Repräsentationsräume und schloss das oberste 
Stockwerk aus. Aus diesem Grund wurde die hufeisenförmige Treppe, die zuvor 
nur in die Beletage reichte, höher geführt. Die alte Wendeltreppe, im Bereich der 
Bankgasse  und  Petrarcagasse,  welche  der  Dienerschaft  ermöglichte  die 
Hauptgeschosse zu erreichen, wurde durch eine hufeisenförmige Stiege ersetzt.82
81 Vgl. Rizzi 1989, S. 15-16.
82 Rizzi 1989, S. 20-23.
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Anfang des 19. Jahrhunderts kam es zu einem weiteren Umbau des Vestibüls und 
des Hauptstiegenhauses.  Zusätzlich wurde in der  gegenüberliegenden Hofseite 
eine Ovaltreppe eingebaut.83
Palais Troyer-Spaur (Innsbruck)
An  der  Stelle  des  heutigen  Palais  Troyer  dürften  sich  zwei  gotische  Häuser 
befunden haben. 1680 kam das Haus in den Besitz von Franz Anton Troyer von 
Gipsbach. Bereits 1681 wird ein Neubau erwähnt.84 Der Architekt und Baumeister 
dürfte nach den Stilmerkmalen der Fassade Johann Martin Gumpp d. Ä. gewesen 
sein.  Das  sechsachsige  viergeschossige  Haus  besitzt  einen  rechteckigen 
Grundriss  (Abb.  27).  Die  Geschosse  sind  von  unterschiedlicher  Höhe.  Die 
besondere Höhe des zweiten Obergeschosses zeichnet  dieses als  Nobeletage 
aus. Das geräumige Stiegenhaus befindet sich im mittleren Teil des Hauses und 
beginnt  im Erdgeschoss  zweiarmig.  Die  Läufe  und Podeste  sind  von seichten 
Tonnen  überwölbt.  Das  Stiegengeländer  besteht  aus  einem aus  Spiralmotiven 
zusammengesetzten Rankengitter (Abb. 28). Im zweiten Obergeschoss befindet 
sich am Treppenpfeiler eine aus Stuck gearbeitete „[…]  Statue einer Fortuna in 
reich  bewegtem  Gewand,  ein  Füllhorn  in  den  Händen  (Abb.  29).  Stilistische 
Ähnlichkeiten mit der Immaculata der Annasäule lassen vermuten, daß es sich um 
eine Arbeit aus der Werkstatt der Benedetti handelt.“85
83 Rizzi 1989, S. 39.
84 Vgl. LRA, Verfb. des Spitals 1681, fol. 217´ zit. n. Felmayer 1972, S. 342.
85 Felmayer 1972, S. 346.
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4.2. Die tektonisch-plastische Phase von 1690 bis 1720
Keller  nennt  die  Stiegenhäuser  der  tektonisch-plastischen  Phase 
bezeichnenderweise  Kastenräume.  Auch  diese  Phase  kann  nicht  streng  nach 
Jahrzehnten  eingeteilt  werden.  Das  Stadtpalais  Harrach  bildet  mit  seinem 
Stiegenhaus von Domenico Martinelli, (Abb. 30) um 1690 geplant, in der Offenheit 
und  Weite  des  Raumes  eine  Ausnahme.  Der  erste  Treppenlauf  steigt  mittig 
zwischen zwei geschlossenen Wangenmauern bis zum Wendepodest empor, teilt 
sich dort  und führt  zweiarmig gegenläufig zur Beletage. Die einfachen geraden 
Balustraden,  geschlossenen  Wangenmauern  und  geradlinigen  Wände  sind 
wiederum  typisch  für  diese  Phase.  Besonders  die  Stiegenhäuser,  die  in  den 
Jahren  von  1690  bis  1710  entstanden  sind,  entsprechen  der  Bezeichnung 
„Kastenraum“ von Keller.  Die Verbindung von Vestibül  und Stiegenhaus erfolgt 
nicht mehr zufällig, sondern nimmt Bezug aufeinander. Der Außenraum wird mit 
dem  Innenraum  verknüpft.  Ein  besonders  markantes  Beispiel  hierfür  ist  das 
Stiegenhaus im Stadtpalais des Prinzen Eugen von Savoyen, bei dem schon die 
Fassade und das Portal zum ikonologischen Gesamtkonzept (Abb. 31) gehören. 
Kennzeichen dieser Phase sind die Aufteilung der Flachdecke in viereckige Felder, 
wie die Decke des Palais Attems (Abb. 32) zeigt, und die Trennung der einzelnen 
Räume durch geradlinige Wände. Diese sind teilweise schon durchbrochen und 
lassen  eine  Kommunikation  der  einzelnen  Raumteile  zu.  Fischer  von  Erlach 
versucht im Stadtpalais des Prinzen Eugen von Savoyen der Enge und Dunkelheit 
des ersten Stiegenlaufes entgegenzuwirken, indem er die Balustrade durch ein 
niederes  Geflecht  aus  Bändern  (Abb.  33)  auflöst.  Die  anfänglich  funktionellen 
Aufgaben der Plastik im Stiegenhaus, etwa als Atlanten, veränderten sich gegen 
Ende dieser Phase und wurden rein dekorativ, dabei werden die Skulpturen in tiefe 
Figurennischen gesetzt. Die schweren Pfeiler und vollplastischen Säulen werden 
allmählich zu dünnen Pilastern an der Wand. Die Fenster haben große plastische 
Umrahmungen erhalten. Die anfängliche Schwerfälligkeit  der Läufe wird,  gegen 
Ende der tektonisch-plastischen Phase, durch das Steinbandwerk der Balustraden 
aufgelöst. Dies bringt Bewegtheit und zudem Geschwindigkeit in den Anstieg des 
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Stiegenlaufes.  Die  einzelnen  Raumteile  werden  durch  das  Steinbandwerk 
verbunden.  Der  Versuch,  die  obere  Wandzone  und  die  Decke  zu  einer 
unbestimmbaren  Zone  werden  zu  lassen,  entsteht.  Damit  wird  der  spätere 
Illusionsraum der Deckenmalerei vorbereitet. Die Farbigkeit der Stiegenhäuser der 
tektonisch-plastischen Phase ist noch sehr zurückhaltend. Die Lichtführung erfolgt 
noch zonenweise und direkt.86 Das Stiegenhaus des Palais Kaunitz-Liechtenstein 
(Abb. 34) ist ein bezeichnendes Beispiel für die neue Strömung in der Architektur 
um  1700,  die  besonders  dekorationsfreudig  war  und  den  Übergang  zum 
Hochbarock in Österreich einleitet.
86 Vgl. Keller 1936, S. 135-136.
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Beispiele zu Stiegenhäusern der tektonisch-plastischen Phase 
von 1690 bis 1720 in Österreich
Palais Dietrichstein-Lobkowitz (Wien I, Lobkowitzplatz)
Das Palais  Dietrichstein-Lobkowitz war  das  erste  bedeutende  Palais  nach  der 
großen Türkenbelagerung 1683. Das Gebäude befindet sich noch heute in einem 
sehr guten Zustand. Rizzi gibt das Frühjahr 1687 als Terminus post quem für die 
früheste Planungsphase an. Diese Annahme stützt sich auf die beiden Zukäufe 
des  Felßschen Freihauses am 10. März 1687 und des Badhauses am 18. April 
1687.87 Der  Bauherr  Philipp  Sigmund  Graf  von  Dietrichstein  holte  vier 
verschiedene  Baupläne  ein.  Die  Pläne  zeigen  grundsätzlich  eine  ähnliche 
Disposition der Trakte. Zwei Architekten der vier erhaltenen Pläne, Giovanni Pietro 
Tencalla und Paul Strudel, lassen sich mit Sicherheit bestimmen.88 Der Name auf 
dem dritten Projekt ist unleserlich und die Bezeichnung „de Paris“ auf dem vierten 
Projekt lässt auf keinen bekannten Künstler schließen.89 Der Entwurf von Strudel 
unterscheidet  sich  im  Bereich  der  Höfe  und  der  Stiege.  Der  Plan  ist  sehr 
unkonventionell  und  entspricht  nicht  den  damals  ortsüblichen  Plänen  für  ein 
Palais.  Er  enthält  drei  Höfe:  einen  großen  repräsentativen  Hof  mit  einer 
Brunnennische an der Rückwand und zwei kleineren Lichthöfen auf beiden Seiten. 
Der  Straßentrakt  wird  in  der  Mitte  ehrenhofartig  geöffnet  und  birgt  in  diesem 
Bereich links das Stiegenhaus (Abb. 35), welches in den ersten Stock zum Saal 
führt.  Die  straßenseitige,  durchgehende  Zimmerflucht  wird  einzig  durch  das 
Stiegenhaus unterbrochen. Der zentral gelegene Festsaal, welcher rechts an das 
Stiegenhaus anschließt, ist von beiden Seiten beleuchtet. Links vom Stiegenhaus 
dürfte eine Galerie, zwischen dem großen Hof und dem Lichthof, geplant gewesen 
87 Vgl. Rizzi 1991, S. 9.
88 Mehrere Indizien sprechen für Paul und nicht für Peter Strudel. Zunächst kann aufgrund des 
Vergleiches der Schriftzüge am Plan und offiziellen Schriftstücken davon ausgegangen werden, 
dass der  Planverfasser Paul  Strudel war. Zudem scheint er immer wieder als Architekt  und 
Bildhauer  auf  und  bewirbt  sich  1698  als  Nachfolger  Giovanni  Pietro  Tencallas  zum 
Hofarchitekten. (Vgl. Rizzi 1991, S. 10.)
89 Vgl. Nevole 2007, S. 46.
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sein. Für die Dienerschaft sah Strudel zwei Wendeltreppen in den Lichthöfen vor.90
Der erste Plan von Tencalla (Abb. 36) unterscheidet sich wesentlich durch die zwei 
Höfe, um die sich axial symmetrisch die Trakte anlegen. Zentral liegen Einfahrt,  
Halle und Stiegenhaus. Einfahrten auf der Seite sind bei diesem Projekt noch nicht 
geplant.  Die  Treppe  ist  in  drei  Läufen,  um einen  offenen  Kern,  angelegt.  Die 
Stiegenhaushalle mit Bogennische ist zum Hof hin offen.
1691 kommt es zu einem weiteren Grundstücksankauf (Prevostsches Stöckel). Zu 
dieser Zeit dürfte der Bau noch nicht sehr weit fortgeschritten gewesen sein und 
Tencalla hatte allem Anschein nach die verschiedenen Pläne zusammengeführt 
(Abb.  37).91 Durch  den  Zukauf  wurde  ein  rundum  laufendes  Korridorsystem 
möglich,  welches  die  horizontale  Kommunikation  verbesserte.  Die  zentrale 
Einfahrt führt in eine Halle, von der aus das Stiegenhaus zugänglich ist, welches 
zu  dem großen Saal  im Hauptgeschoss führt.  Die  Stiege (Abb.  38)  hat  einen 
offenen Kern. Die Stuckdekoration im Vestibül und im Stiegenhaus entspricht dem 
Frühbarock.92 Bereits wenige Jahre nach Fertigstellung des Palais ging es 1724 in 
den Besitz von Ludwig Joseph Gundacker Graf von Althan über. Zwischen 1728 
und  1729 ließ er  den  Saal  mit  Malerei  ausstatten.  Aus  dieser  Zeit  dürfte  das 
Deckenfresko  im  Stiegenhaus-Vorraum  stammen.  Dargestellt  sind  spielende 
Puttengruppen von einem architektonisch gefassten Himmelstück umrahmt. Das 
Fresko wurde so stark restauriert, dass eine Bestimmung des Künstlers unmöglich 
wurde. Vestibül und Stiegenhaus sind unverändert, und das schwere Stuckwerk 
des  tonnengewölbten  Eingangs  und  der  arkadisierten  Halle  weisen  noch 
frühbarocke  Tendenzen  auf.  Der  Stuck  der  toskanischen  Säulen  des 
Stiegenhausgewölbes  mit  den  großspiraligen  Akanthusranken  zählte  Mitte  der 
1660er  Jahre  zu  den  frühesten  Beispielen  hochbarocker  Ausstattungskunst  in 
Wien.93 Über  Tauschwege  kam  der  Palast  1745  in  den  Besitz  der  Familie 
Lobkowitz, welche ihn 1979 an den österreichischen Staat verkaufte. Heute ist das 
Österreichische Theatermuseum in dem Palast untergebracht.94
90 Vgl. Rizzi 1991, S. 9f.
91 Die  vier  Wettbewerbspläne  und  die  Ausführungspläne  Tencallas  werden  in  der  Sammlung 
Harrach im Schloss Rohrau aufbewahrt. (Vgl. Rizzi 1991, S. 30.)
92 Vgl. Nevole 2007, S. 48.
93 Vgl. Rizzi 1991, S. 15.
94 Vgl. Nevole 2007, S. 48.
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Stadtpalais Harrach (Wien I, Freyung)
Der  Stadtpalast  Harrach  befindet  sich  an  einer  überaus  prominenten  Stelle, 
zwischen der Freyung und der Herrengasse. Zuvor befand sich dort das Haus des 
Fürsten Auersperg, welches 1683 (während der Türkenbelagerung Wiens) durch 
einen Brand stark beschädigt  wurde. 1689 kaufte Graf  Ferdinand Bonaventura 
Harrach die Ruine. Er war ein weltläufiger Bauherr und an einer überregionalen 
Lösung des Baues interessiert, wobei einige Grundmauern des Vorgängerbaues 
erhalten  bleiben  sollten.  Anfangs  war  der  heimische  Baumeister  Christian 
Alexander  Oedtl  mit  dem  Projekt  befasst,  genauere  Unterlagen  dazu  fehlen 
allerdings.95 Bald darauf,  im Jahr 1690, wurde der aus Rom berufene Architekt 
Domenico Martinelli  mit der weiteren Planung beauftragt.  Dieser verlagerte den 
Schwerpunkt der Fassade auf die Seite der Freyung und ließ dort das Hauptportal 
entstehen. Das ovale Vestibül führt linker Hand über einen Vorraum (Abb. 39) in 
das  weite  Treppenhaus.  Der  Bauherr  Graf  Harrach  schätzte  diese  Weite 
besonders. Er lobte die Treppe bei einer Reise nach Frankreich und Spanien im 
Jahr 1697, da diese im Vergleich zu den dortigen "weitter und nit so gach, schöner 
und galanter"96 wäre.97
Das querovale Vestibül leitet in der Mittelachse in den Hof weiter. Seitlich führt es 
über zwei reich ausgestattete Portale, einerseits zur Sala Terrena und andererseits 
in eine quadratische Halle, welche durch drei Bögen mit schlanken Pfeilern zum 
anschließenden Treppenhaus hin geöffnet ist.  Über einen vorgestellten Korridor 
steigt der mittige Treppenlauf zwischen geschlossenen Wangenmauern bis zum 
Wendepodest empor. Dort  teilt  sich die Stiege (Abb. 40) und führt gegenläufig, 
zweiarmig  zu  den  Beletageräumen.  Das  Konzept  ist  sehr  großzügig  in  der 
Raumentfaltung  und  in  erster  Linie  auf  die  räumliche  Struktur  bezogen.  Das 
Dekorative ist auf den Stuck der Decken beschränkt. Die Balustraden sind von 
einfacher Form und klar in der Ausformung. Lediglich die Portale der Antecamera 
sind  stark  betont.98 Für  die  Stuckarbeiten  des  gesamten  Hauses  war  der 
95 Vgl. Lorenz 1991, S. 222.
96 Dernjač 1900, S. 418 zit. n. Lorenz 2007, S. 62.
97 Vgl. Lorenz 2007, S. 62.
98 Lorenz betont die für Martinelli „seltene Geschmeidigkeit der Form.“ (Vgl. Lorenz 1991, S. 224.)
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„Bürgerliche und Hof-Stuckateur“ Johannes Piazzoll angestellt, der bereits früher 
für  die  Familie  Harrach  gearbeitet  hatte.  Die  Portale  des  oberen 
Stiegenhauspodestes stammen aus der zweiten Phase der Ausstattung, welche 
1696 endete. Die Einflussnahme Domenico Martinellis  auf die Stuckarbeiten ist 
nicht belegt, jedoch liegt die Vermutung nahe, dass es ein einheitliches Konzept 
für  das  Vestibül,  die  Halle  und  das  Treppenhaus  gab,  um  eine  ganzheitliche 
Raumentfaltung  zu  gewährleisten.  Für  die  Portale  im  Treppenhaus  gibt  es 
mehrere  Skizzen  von Martinelli,  in  denen  er  römische  Zitate  verarbeitete.  Der 
heutige Stuck aus dem Treppenhaus stammt aus dem 20.  Jahrhundert,  belegt 
durch  Fotos  aus  dem  19.  Jahrhundert,  welche  eine  andere  Stuckdekoration 
zeigen.  Jedoch  auch  diese  Stuckarbeiten  dürften  aus  einer  jüngeren 
Umgestaltungsphase stammen.99
Schloss Feldsberg (heutiges Tschechien, Valtice)
Das Schloss war der mährische Stammsitz der Familie Liechtenstein und zugleich 
auch fürstliche Zentralverwaltung. Lorenz betont, dass „bei Residenzschlössern dieser 
Art  […]  generell  zu  bedenken  [ist],  daß  oft  Überlegungen  zur  "architektonische 
Traditionspflege" aus Sicht des Bauherrn einen zumindest ebenso hohen Rang einnehmen 
können, wie das Streben nach architektonischer Modernisierung.“100 Die Planung für das 
Treppenhaus 1691 stammte mit  Sicherheit  von Domenico Martinelli,  der  zuvor 
schon  für  Graf  Harrach  gearbeitet  hatte  und  für  seine  Arbeit,  speziell  für  das 
Stiegenhaus, große Bewunderung erntete.101
Das geplante Treppenhaus sollte in einem größeren Ausmaß an die Stelle des 
alten Treppenhauses (einfache zweiläufige Treppe) anschließen und zwar gleich 
rechterhand  des  Portals  (Abb.  41,  Abb.  42),  im  Bereich  der  Durchfahrt.  Die 
Stiegenläufe waren quer zur Längsachse des Schlosses geplant. Der horizontalen 
Kommunikation  dienten  hofseitig  durchlaufende  Korridore,  die  mit  der  Treppe 
verbunden waren. Jeder Treppenlauf hatte sein eigenes Tonnengewölbe, wodurch 
es  nur  an  den  Wendepodesten  und  den  Räumen  über  der  Einfahrt  zu 
99 Vgl. Rizzi 1995, S. 17-18.
100 Vgl. Lorenz 1991, S. 177.
101 Vgl. Lorenz 1991, S. 177.
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übergreifenden  Raumlösungen  gekommen  wäre.  Mit  Hilfe  einer  starken 
Gliederung durch Doppelpilaster und Nischen wollte er über die Asymmetrie der 
alten  Hauptmauern  hinwegtäuschen.  Die  Belichtung  der  Anlage  und  das 
Überspielen der Asymmetrie wurden nicht sehr  überzeugend gelöst,  der Grund 
dafür ist das alte Mauerwerk.102
Es gibt einen Vertrag mit dem Steinmetz Martin Mitschke aus dem Jahr 1697, der 
136 Stufen und vier Fenster mit freistehenden Säulen anfertigen sollte.  Warum 
zwischen der Planung und dem Vertrag mit  dem Steinmetz soviel  Zeit lag und 
zwischen  1702  und  1706  ein  anderes  Stiegenhaus  mit  einem  wesentlich 
einfacheren  Konzept  errichtet  wurde,  ist  unklar.  Die  „neue"  Stiege  ist  eine 
dreiläufige, um einen offenen Kern konzipierte Stiege.103
Palais Paar (Wien I, Wollzeile)
Das Gebäude war schon seit Anfang des 17. Jahrhunderts in Besitz der Familie 
Paar. Domenico Martinelli hatte die Aufgabe, für die bestehende Bausubstanz ein 
neues Stiegenhaus (Hauptstiege) zu planen und zu errichten. Die Stiege (Abb. 43) 
sollte  an  ein  Vestibül  in  der  nördlichen  Einfahrt  anschließen.  Durch  die 
vorgegebene Bausituation ergab sich eine eher untypische Situation: „Quando s
´esquisse il p disegno, é necessario d´osservare, che entrato uno sarà in Loggia, a 
prima vista ci si fà incontro la fronte o sia getto di essa, diviso in due arcate, et in 
mezzo fra l´un arco e l´altro un pilastro ove sopra si posa l´Arme della Casa.“104 
Die  linke  Arkade  führte  direkt  in  den  Hof,  die  rechte  Arkade  führte  ins 
Treppenhaus.  Die Beleuchtung des Treppenhauses erfolgte über  den Hof.  Der 
erste Treppenlauf von sechzehn Stufen führte zum ersten Podest, wo eine Türe 
zum Mezzaningeschoss führte. Die Wände des Treppenlaufs wurden durch das 
vorgegebene Niveau nach oben hin niedriger, dies zeigt der Entwurf für Vestibül 
und Treppenhaus deutlich. Domenico Martinelli  erwähnte diesen Umstand zwar, 
schwächt  ihn  jedoch  ab:  „che  non  darà  fastidio.“105 Die  Treppe  führte  vom 
102 Vgl. Lorenz 1991, S. 178.
103 Vgl. Lorenz 1991, S. 178.
104 Lucca BS, MS 1856, f 307v zit. n. Lorenz 1991, S. 237-238.
105 Lucca BS, MS 1856, f 307v zit. n. Lorenz 1991, S. 238.
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Mezzanin rechterhand in drei weiteren Läufen zum Piano Nobile weiter. Gesichert  
ist  nicht  wie das  Bauvorhaben ausgeführt  wurde,  da die  Aufnahmen vor dem 
Abbruch des Palais nicht eindeutig sind. Die Ausführung des Treppenhauses in 
der Querschnittzeichnung ist sehr schlicht und einfach. Am Anfang und am Ende 
des ersten Stiegenlaufes wurden jeweils Pilaster angebracht und an der Wand lief 
ein einfaches Gesims entlang. Im Mezzaningeschoss befand sich eine Nische mit 
einer Statue.106
Stadtpalais des Prinzen Eugen von Savoyen 
(Wien I, Himmelpfortgasse)
„Was  die  Weltlichen  Palais  anlanget,  so  findet  man  deren  allhier  sehr  viel  […]  unter 
denenselben allen aber meritiret das schöne und unvergleichliche Palais des Prinzen Eugenii 
in der Himmel-Porten-Gasse mit recht den ersten Platz, weil es die anderen alle, so wohl an 
Schönheit, als an Kostbarkeit übertrifft.“107
Mit  diesen  Worten stellte  Johann  Basilius  Küchelbecker  den  Winterpalast  des 
Prinzen Eugen von Savoyen in der von ihm 1730 erschienen Stadtbeschreibung 
vor. Den Palast setzte er an die erste Stelle des Kapitels über Wiener Paläste.  
Zwei Gründe dürften dafür ausschlaggebend gewesen sein: einerseits der Rang 
und  Ruhm  des  Bauherrn  und  andererseits  die  prächtige  architektonische 
Ausführung  des  Baues.  Dabei  könnte  fast  vergessen  werden,  dass  das 
Stiegenhaus  keinem  etablierten  Typus  folgte,  sondern  an  die  vorgegebene 
Raumsituation, bedingt durch den alten Baubestand, angepasst wurde.
Prinz Eugen von Savoyen kam bereits  1683 von Frankreich nach Wien.  Nach 
seinen militärischen Erfolgen und der Ernennung zum Feldmarschall 1693 plante 
er  den  Bau  eines  eigenen  Stadtpalais.   Ein  Jahr  später  begannen  die 
Grundstückskäufe, jedoch nicht in der Nähe der Hofburg, sondern in der damals 
noch  eher  bürgerlichen  Himmelpfortgasse.  Die  Pläne  (Abb.  44)  für  den  Bau 
106 Vgl. Lorenz 1991, S. 237-238.
107 Küchelbecker 1730, S. 628 zit. n. Lorenz/Weigl 2008, S. 32.
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stammen von Johann Bernhard Fischer von Erlach.108
Die  70  m  lange  Fassade  ist  auf  die  schmale  Gasse  abgestimmt.  Das 
ikonographische  Programm  des  Palais  beginnt  bereits  am  Außenbau.  Die 
Zierbalustrade wurde ursprünglich von 18 allegorischen Steinskulpturen gekrönt: 
Sieg,  Malerei,  Philosophie,  Ackerbau,  Milde,  Skulptur,  Architektur,  Geschichte, 
Treue, Friede, Ruhm, Gerechtigkeit, Herkules, Minerva, Klugheit, Mars, Apollo und 
Fortuna  (Abb.  31).109 „Auf  den  Balkonen  über  den  Toren  rahmen  Concordia-
Fortitudo-Gruppen die Krone Savoyens. Das mittlere Eingangsportal zeigt auf dem 
Balkon Constantia und Fortitudo mit dem Wappen des Hauses Habsburg.“110
An  beiden  Seiten  des  Portals  befindet  sich  je  eine  Reliefplatte  von  Lorenzo 
Martinelli. Die beiden Darstellungen (Abb. 45) geben Szenen aus der griechischen 
Mythologie  wieder:  linkerhand  findet  sich  Herkules  im Kampf  mit  dem Riesen 
Anthäus, rechterhand Aeneas, der seinen Vater aus dem brennenden Troja trägt. 
Die  Fassade  verweist  auf  die  militärischen  Fähigkeiten  des  Bauherrn.  Die 
Ausstattung im Inneren ist Herkules und Apoll gewidmet.
Das Mittelportal führt in ein düsteres und gedrückt wirkendes Vestibül (Abb. 46),  
welches  mit  Holzstöckeln  gepflastert  ist.  An  den  Wänden  befinden  sich  vier 
Halbreliefs  (Abb.  47),  die  Kriegsgeräte  zeigen,  welche  mit  unterschiedlichen 
Mitteln  (Streit-,  Leiterwagen,  Schubkarren  und  Weidenkorb)  weggeschafft 
werden.111 Auf  der  rechten  Seite  sind  türkische  und  links  französische 
Kriegstrophäen,  durch  eine  Lilie  symbolisiert,  zu  sehen.112 Im  Einfahrtsbereich 
befindet sich ein Brunnen. Ursprünglich dürfte dieser eine einfache Pferdetränke 
gewesen  sein  und  erst  1734  durch  einen  figürlichen  Brunnen  ersetzt  worden 
sein.113 Die  Decke  ist  von  Santino  Bussi  stuckiert.  Die  Durchfahrt  ist  in  drei 
Abschnitte aufgeteilt, der letzte wird durch einen Bogen auf toskanischen Säulen 
abgeschlossen.  In  diesem  Abschnitt  befindet  sich  auf  der  rechten  Seite  ein 
schmiedeeisernes Tor, welches das Vestibül vom Stiegenhaus trennt. Zagermann 
108 Vgl. Lorenz/Weigl 2008, S. 32.
109 Die Figuren wurden 1931 entfernt. (Vgl. Waltenberger 1998, S. 11.) Nach Zagermann befinden 
sich die Skulpturen heute teilweise auf der Attika des Palais Rottal (Wien, Singerstrasse). (Vgl. 
Zagermann 1978, S. A 51.)
110 Zagermann 1978, S. 173.
111 Vgl. Waltenberger 1998, S. 11-15.
112 Vgl. Zagermann 1978, S. 173.
113 Vgl. Seeger 2004, S. 42.
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verweist mit Recht darauf, dass das Vestibül als Ruhmeshalle des Bauherrn zu 
sehen ist.114 Da das Stiegenhaus nicht an der Hauptfassade und auch nicht direkt 
im Hof liegt, war vom Architekten besonderes Geschick verlangt. Johann Bernhard 
Fischer von Erlach löste die Aufgabe in dem er die Stiege im rechten Winkel zum 
Vestibül durch einen flachen Treppenlauf mit vierzehn Stufen beginnen lässt. Der 
Enge und Dunkelheit des ersten Treppenlaufes versuchte er entgegen zu wirken, 
indem er die Balustrade durch ein niederes Geflecht aus Bändern auflöste. Das 
erste  Drittel  ist  überwölbt  und  wirkt  wie  eine  Verlängerung  des  Vestibüls  ins 
Stiegenhaus hinein.  Dies  ermöglicht  darüber  einen Gang mit  einer  Balustrade, 
welcher von vier Atlanten (Abb. 33) von Giovanni Giuliani getragen wird.115 Dieser 
Gang läuft auf beiden Seiten parallel zum ersten Treppenlauf weiter bis auf die 
Höhe des ersten Podestes. Wenn der Besucher die mächtigen Atlanten passiert 
hat und das erste Podest erreicht steht er einer zentralen Wandnische gegenüber. 
Darin befindet sich die mythologische Gestalt des Herkules, an einen Baumstamm 
lehnend, eine Keule geschultert.116 Von dem ersten Podest weg teilt sich die Stiege 
und führt im rechten Winkel zweiläufig weiter zu einem Wendepodest. Von diesem 
wird  die  Stiege im 180  Grad  Winkel  weitergeführt  und  endet  in  dem anfangs 
erwähnten Gang (Abb. 48). Die Beleuchtung des Stiegenhauses erfolgt einerseits 
über  das  schmiedeeiserne  Tor  und  andererseits  über  zwei  Fenster  im  Piano 
nobile.117
Ikonographisch  wird  das  Stiegenhaus,  wie  schon  erwähnt,  von  Herkules  - 
Szenarien  bestimmt  und  ab  den  Wendepotesten  auf  Apoll  eingestimmt.  Die 
Atlanten, der mit Quader verputzte Aufgang und Herkules (Abb. 49) stehen für die 
Kraft  des  Bauherrn.  Die  Herkulesskulptur  verweist  mit  den  Hesperidenäpfeln 
zusätzlich auf die Tugend und durch das Medaillon mit der Halbfigur des Bauherrn 
darüber  „stellt  Herkules  die  Virtù  heroica  des  Prinzen  Eugen  dar.“118 Ab  dem 
114 Vgl. Zagermann 1978, S. 174.
115 Vgl. Waltenberger 1998, S. 18.
116 Vgl. Waltenberger 1998, S. 18.
117 Vgl. Seeger 2004, S. 42-44.
In unmittelbarer Nähe zum Prunkstiegenhaus befand sich eine ovale Wendeltreppe,  die als 
Verbindung in alle  Geschosse diente. Sie war weder vom Vestibül noch vom Prunkstiegenhaus 
aus  zu  sehen.  1946 wurde  die  Treppe abgerissen.  Heute  ist  nur  mehr  der  Abschnitt  vom 
Erdgeschoss in den Keller erhalten. (Vgl. Seeger 2004, S. 46.)
118 Zagermann 1978, S. 174.
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Wendepodest  wird  der  Besucher  durch  eine  ionische  Pilastergliederung  auf 
apollinische  Themen  eingestimmt.  Die  Wendepoteste  befinden  sich  in 
eingeschossigen Anräumen, deren Decken stuckiert sind und jeweils ein ovales 
Einsatzgemälde tragen. Auf der rechten Seite ist Fama119 und links der Sturz des 
Ikarus  zu  sehen.  Das  Thema  „Der  Sturz  des  Ikarus“  ist  Ausdruck  für  die 
Vermessenheit, da er sich der Sonne zu sehr nähert, und als Negativbeispiel zu 
Herkules zu lesen ist.120 Jeweils ein Herkulesrelief befindet sich über den Türen 
der beiden Anräume: auf der rechten Seite wurde der Kampf mit der Hydra und 
links  jener  mit  dem  nemeischen  Löwen  dargestellt.121 An  den  Fenstern  des 
Stiegenhauses sind Adler angebracht. Dieser zentrale Teil des Stiegenhauses wird 
gekrönt  von  einem  Deckenbild,  das  Apoll  auf  dem  Sonnenwagen  darstellt. 
Naheliegend  ist,  „dass  der  Sonnengott  hier  für  den  Kaiser  steht  und  die 
Adlerpaare, in Anspielung auf den Doppeladler, das Kaisertum repräsentieren.“122
Der  obere  Gang  war  akzentuiert  durch  ein  Portal  (heute  vermauert)  mit 
Hermenpilastern  auf  der  linken  und  rechten  Seite.  Darüber  befand  sich  das 
Wappen von Prinz Eugen, welches von Minerva und Bellona gehalten wurde. „Das 
Wappen wurde inhaltlich durch ein Porträtmedaillon des Prinzen ergänzt, welches 
sich heute noch an der dem Portal gegenüberliegenden Wand [...] oberhalb der 
Herkulesstatue befindet.“123 Hinter dem Portal  befand sich der  große Saal.  Der 
Treppenschacht,  der  ab  dem  Wendepodest  Apoll  gewidmet  ist,  wird  durch 
aufwendige Deckengemälde gekrönt. Das zentrale Einsatzgemälde zeigt Apoll auf 
dem Sonnenwagen. „Links von ihm erscheint Chronos mit dem Ewigkeitssymbol in 
der Hand, in seinem Schoß ruht die Wahrheit, was Putten mit dem Spiegel und 
Waage  verdeutlichen.  Unter  dieser  Gruppe  zerbricht  Amor  seinen  Bogen,  die 
Tugendliebe des  Fürsten anzudeuten.  Apoll  schaut  auf  die  Wahrheit,  während 
119 Die  Identifizierung  der  Fama  ist  durch  das  Fehlen  ihrer  Attribute  (Trompete,  Kranz  oder 
Ölzweig)  erschwert.  Wahrscheinlich  wurde  das  Ölbild  nach  einem  Bombentreffer  1945 
beschädigt  und  bei  der  Restaurierung  verändert.  (Vgl.  Zagermann  1978,  S.  173-174.) 
Zagermann zweifelt  an der Benennung der Fama. (Vgl.  Zagermann 1978, S. 175-176.) Der 
Zweifel wird in dieser Arbeit in dem Kapitel über „Ikonologie der Deckenmalerei österreichischer 
Stiegenhäuser“ aufgegriffen.
120 Vgl. Stephan 2010, S. 121.
121 Vgl. Seeger 2004, S. 45-46.
122 Stephan 2010, S. 121.
123 Seeger 2004, S. 46.
An der ursprünglichen Stelle des Portals befindet sich heute die sogenannte „Bergmanngruppe“ 
aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. (Vgl. Waltenberger 1998, S. 19.)
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seine Linke auf  einen Putto  mit  Fackel  zeigt.“124 Die Forschung ist  sich in  der 
Zuschreibung des  Werkes  nicht  einig.  Allgemein  wird  Louis  Dorigny  als  Maler 
angegeben, welcher erst ab 1711 in Wien tätig war.125
Das  Bildprogramm  des  Stiegenhauses  (Abb.  50)  ist  ein  Teil  eines 
Gesamtkonzeptes, das sich von der Fassade über das Stiegenhaus bis zu den 
Paradezimmern aufbaut und den militärischen Ruhm des Bauherrn beinhaltet. Die 
Identifikationsfigur  ist  Herkules.  Am Außenbau  ist  ein  Relief  mit  Herkules  und 
Antaeus auf  der  linken Seite des Portals  und über  der  Fenstertüre des Piano 
Nobile das Wappen des Prinz Eugen von Savoyen. Im Stiegenhaus ist Herkules 
als  vollplastische  Skulptur  am  Wendepodest  positioniert  und  symbolisiert  „die 
tugendhafte Entscheidung des Helden am Scheideweg, da sie sich genau an der 
Stelle befindet, an der sich die Treppenläufe nach zwei Richtungen symmetrisch 
verdoppeln.“126 Über der Skulpturennische befindet sich ein Portraitmedaillon des 
Prinz Eugen von Savoyen. Die beiden Herkulesreliefs über den Türen der beiden 
Anräume zeigen jeweils eine Tat des tugendhaften Helden.
Auch im Piano Nobile wird die aufbauende Identifikation mit Herkules fortgeführt. 
Beginnend  im  Großen  Saal  mit  der  Gegenüberstellung  der  beiden,  durch  die 
Verbindung  der  Ölgemälde  an  der  Wand  und  dem  Deckenbild  (existiert  nicht 
mehr). Die Feldschlachten sind Werke des französischen Malers Ignace Jacques 
Parrocel  und  zeigen  die  Erfolge  des  Feldherren.  Der  Inhalt  des  Freskos  ist 
schriftlich  überliefert  und  präsentierte  die  Taten  Herkules.  Die  Verbindung  des 
Feldherren mit  Herkules im Großen Saal ist  eindeutig und war wohl  allgemein 
verständlich. Das Audienzzimmer war zum Zeitpunkt der Erbauung des Palais der 
bedeutungsvollste  Ort  der  Zeremonie.  Hier  findet  nun  die  tatsächliche 
Identifikation  zwischen  Herkules  und  dem  Bauherrn  statt.  Herkules  ist  im 
Deckenbild  dargestellt  wie  er  von Jupiter  in  den  Olymp aufgenommen wird.127 
124 Zagermann 1978, S. 175.
125 Seeger  verweist  darauf,  „dass  sich  der  ovale  Kontur  der  Einsatzgemälde  über  den 
Wendepodesten gut mit der Formensprache Fischer von Erlachs vereinbaren läßt, wohingegen 
der mehrfach ein- und ausschwingende Kontur des zentralen Deckengemäldes eher für eine 
spätere Ausstattungsphase spricht.“ (Seger 2004, S. 139.)
Frank betont, dass die Zuschreibung auf einer Fehlinformation von Dezallier d' Argenville (1762) 
beruht. (Vgl. Frank 1987, S. 105 zit. n. Seeger 2004, S. 139.)
126 Seeger 2008, S. 184.
127 Nach einem Planwechsel wurde das Audienzzimmer durch ein Paradeschlafzimmer erweitert 
und die Ikonographie mit der Darstellung der Vermählung von Herkules mit Hebe fortgesetzt. 
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Herkules  als  Identifikationsfigur  hatte  mehrere  Vorteile  für  Prinz  Eugen  von 
Savoyen. Er musste seine hochrangige Abstammung nicht thematisieren, sondern 
konnte den Fokus einzig  auf  die  militärischen Erfolge  richten.  Der  Tugendheld 
Herkules war,  nicht  wie Mars,  für  seine harte  Kriegsführung bekannt,  genauso 
wenig  musste  er  wie  Aeneas,  Hektor  oder  Achilles  gegen  militärische  Gegner 
kämpfen. Herkules kämpfte gegen das Böse und Unheimliche. Seeger verweist 
darauf, dass sich Herkules dadurch sehr gut „zur Verherrlichung der Siege gegen 
die  ungläubigen  Türken  [eignete]“128 und  dies,  aufgrund  der  Bedeutung  der 
Türkensiege für die Habsburger, dem Feldherren besonders wichtig gewesen sein 
dürfte. Zudem drückt er mit der Aufnahme des Herkules in den Olymp Loyalität 
und Unterordnung gegenüber dem Kaiser aus.129 „Über den Tugendweg hinaus 
hypostasiert die Treppe also den sozialen und politischen Aufstieg des Helden im 
Licht der kaiserlichen Gnade.“130
Palais Kaunitz-Liechtenstein (Wien I, Bankgasse)
Graf  Dominik Andreas Kaunitz hatte  den Baugrund in zwei Etappen erworben, 
1686 und 1689. Das Palais war ein kompletter Neubau, der in seiner Dimension 
enorme  Maße  und  Proportionen  besaß.  Die  erste  Planungsphase  (um  1689) 
stammte  von  Henrico  Zucallis.  Aus  dieser  Zeit  ist  leider  kein  authentischer 
Grundriss  erhalten,  jedoch  kann  davon  ausgegangen  werden,  dass  die 
grundsätzliche Anordnung von Vestibül,  Treppenhaus und Saal  in der  gleichen 
Anordnung war, wie in der später realisierten Form.131
Da Zucalli die Bauausführung nicht überwachen konnte, übernahm Martinelli ab 
1692. Dieser konnte zwar an dem Bau keine grundlegenden Änderungen mehr 
durchführen,  jedoch  in  die  Ausgestaltung  eingreifen.  Durch  ihn  kam  es  zu 
Änderungen an der Fassade (Abb. 51, Abb. 52).132
1694 verkaufte Graf Kaunitz, der nach Holland übersiedeln musste, den Rohbau 
(Vgl. Seeger 2008, S. 185.)
128 Seeger 2008, S. 186.
129 Vgl. Seeger 2008, S. 184-186.
130 Stephan 2010, S. 121.
131 Vgl. Lorenz 1991, S. 228.
132 Vgl. Lorenz 1991, S. 229.
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an Fürst Johann Adam Andreas von Liechtenstein. Unter ihm kam es zu einem 
raschen Baufortschritt.  Er  schätzte  Martinelli  sehr  und  versicherte  sich  dessen 
weiterer Mitarbeit.133 
Das  große  Treppenhaus,  welches  in  seiner  Form  schon  festgestanden  hatte, 
überarbeitete  Martinelli.  1698  wurde  ein  Modell  angefertigt.  Im  Frühjahr  1699 
wurden dann die aufwendigen Steinmetzarbeiten in Auftrag gegeben.134 Für die 
Stuckarbeiten (Abb. 34) im Palais konnte der Fürst den Künstler Santino Bussi 
gewinnen. Für den Skulpturenschmuck war Giovanni Giulianis und für malerische 
Ausstattung im Treppenhaus (heute nicht mehr erhalten) der Mailänder Andrea 
Lanzani zuständig.135
Kurze Zeit später kam es zu einem Eklat.  Martinelli  war mit  dem Treppenhaus 
(Abb. 53) zutiefst unzufrieden und ließ ein Manifest drucken, in dem er kundtat, 
dass er nicht der Urheber des Treppenhauses sei. Dieses Manifest ist leider nicht 
erhalten, sondern lediglich Berichte darüber. Freschot schrieb 1705: 
„Es  hat  sich  etwas besonderes mit  diesem gebäude zugetragen,  wovon die  gantze  Stadt 
geredet:  Nemblich  der  Baumeister,  welcher  die  obsicht  führte,  machte  einen  riss  zu  der 
großen Treppe, der aber nicht ins Werk gerichtet ward; solches erbitterte ihn dermassen, dass 
er nicht allein öffentlich gegen das unrecht protestierte,  sondern er  ließ auch ein manifest 
drucken, in welchem er allen leuthen mit großem eyffer zu wissen that, man sollte ihn nicht vor 
den urheber dieses stückes halten, wodurch er sonst vor einen sehr unerfahrenen mann in 
einer profession würde zu achten seyn.“136
Lorenz  führt  in  seinem  Buch  „Domenico  Martinelli  und  die  österreichische  
Barockarchitektur“ (1991) verschiedene Erklärungen dafür an:
1.  Martinelli  war  mit  dem  reich  dekorierten  Stiegenhaus  unzufrieden,  da  dies 
seinen Stilprinzipien widersprach. Als Vergleich dient hier der Riss der Feldsberger 
Treppe, welcher die strenge Gestaltung durch architektonisch getragene Elemente 
wiedergibt,  die  Martinelli  bevorzugte.  Auch  die  reiche  Ausführung  mit  Stuck, 
Skulptur  und  die  bizarr-verschlungenen  Balustraden  waren  untypisch  für  ihn. 
133 Vgl. Lorenz 2007, S. 52.
134 Lorenz 1991, S. 232.
135 Lorenz 2007, S. 53.
136 Freschot 1705, S. 7-8 zit. n. Lorenz 2007, S. 53.
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Diese  gingen  womöglich  nicht  nur  auf  den  ausführenden  Plastiker  Giuliani, 
sondern auch auf Johannes Lukas von Hildebrand zurück.
2.  Aus  den  Schnittzeichnungen  Zuccallis  geht  hervor,  dass  dieser  bereits 
vorgesehen hatte, die Höhe des obersten Mezzaningeschosses dem Treppenhaus 
zuzuschlagen.  Bei  der  ausgeführten  Treppe  sitzt  der  abschließende 
Deckenspiegel  jedoch  in  Plafondhöhe  des  zweiten  Obergeschosses.  Dieser 
Umstand verleiht der oberen Zone eine gedrückte Raumwirkung.
3. Zudem waren beim Bau der Treppe baustatische Mängel aufgetreten, die jeder 
der Beteiligten von sich weisen wollte. An der südlichen Hauptmauer, die durch 
alte Fundamente und unregelmäßige Vorgängersubstanz geschwächt war, wurden 
große Öffnungen für Statuennischen durchgeführt.137
1705  war  das  Stadtpalais  fertiggestellt.  Die  Baugeschichte  ist  insofern 
bezeichnend  für  die  Architektur  um  1700,  da  der  Bauherr  die  künstlerische 
Ausstattung bestimmte. In Bezug auf das Stiegenhaus ist die neue Strömung, die 
besonders  dekorationsfreudig  war,  hervorzuheben.  Ab  1700  begann  sich  der 
Hochbarock in Österreich zu entfalten.138
Stadtpalais Batthyány-Schönborn (Wien I, Renngasse)
Graf Adam von Batthyány, Feldmarschall und Banus von Kroatien, erwarb 1698 
den Baugrund, auf dem sich der von einem Vorbesitzer benannte „Schlögelhof“ 
befand. Bereits 1690 hatte Graf Sinzendorf Pläne für einen Neubau auf diesem 
Grundstück von dem Architekten Domenico Martinelli  eingeholt.  Graf Batthyány 
vergab die Planung (Abb.  54)  jedoch an Johann Bernhard Fischer von Erlach. 
Ähnlich wie beim Stadtpalais des Prinzen Eugens musste Fischer teils bestehende 
Grundmauern in seine Planung miteinbeziehen. Im Jahr 1699 wurde mit dem Bau 
begonnen und bereits 1703 kam es zur Gestaltung des Stiegenhauses. 1706 war 
der Straßentrakt abgeschlossen. 1741 verkaufte die Witwe des Grafen, Elenora 
von  Batthyány,  das  Palais  an  den  Bischof  von  Bamberg  und  Würzburg 
(ehemaliger Reichsvizekanzler) Friedrich Karl  von Schönborn. In den folgenden 
137 Vgl. Lorenz 1991, S. 232-233.
138 Vgl. Lorenz 1991, S. 232-233.
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Jahren  wurden  zahlreiche  Umbauten  vorgenommen.  Das  Vestibül  und 
Treppenhaus sind im Wesentlichen erhalten geblieben.139
Die Fassade des Palais (Abb. 55) greift auf den 1664 in Rom errichteten Palazzo 
Chigi-Odescalchi  von Gianlorenzo Bernini  zurück.  Das Portal  liegt  durch  einen 
fünfachsigen  Mittelrisalit  betont  zentral.  Das  Haupttor  wird  durch  zwei  Säulen 
gerahmt.  Links  und  rechts  davon  ist  jeweils  ein  kleiner  Nebeneingang,  über 
dessen Gesims sich eine ovale Öffnung mit einer auffallend großen Vase befindet. 
Der  Fassadenschmuck  des  Hauptgeschosses,  wie  auch  die  olympischen 
Götterstatuen  auf  der  Balustrade  des  Daches,  dienten  dazu,  indirekt  auf  die 
Tugenden des Bauherrn zu verweisen. Das Programm der vier gerahmten Reliefs 
des Risalits zeigen klassisch antike Allegorien. „Dargestellt  sind von links nach 
rechts: Herkules bei der Zähmung des kretischen Stieres, Herkules im Kampf mit 
Antaeus,  Mucius Scaevola,  der  seine Hand ins  Opferfeuer  legt  sowie Aeneas, 
seinen Vater Anchises rettend […].“ Über dem Mittelfenster zeigt ein Relief einen 
unbestimmbaren Triumphzug und spielt somit direkt auf den Grafen und Feldherrn 
Batthyány an.140
Das neunjochige Vestibül ist durch rustizierte toskanische Säulen gegliedert. Auf 
der rechten Seite schließt rechtwinkelig das zweigeschossige Stiegenhaus an. Ein 
flacher  Treppenlauf  schafft  den  Übergang  zum tatsächlichen  Stiegenhaus.  Die 
Stiege  beginnt  einläufig.  Ab  dem  Wendepodest  laufen  zwei  Stiegenarme  im 
rechten Winkel zum nächsten Podest (Abb. 56), wo sie nochmals ihre Laufrichtung 
um 90° wechseln, um dann zu den Prunkräumen zu führen. An einigen der Pfeiler 
der  Balustrade  sind  Vasen  angebracht,  die  eine  Verbindung  zum  Portal  und 
Vestibül schaffen.
Das  Stiegenhaus  führt  aufgrund  der  eingeschränkten  Bausituation  nicht  zum 
Festsaal, wodurch die traditionelle repräsentative Raumfolge fehlt.141
139 Vgl. Holzhausen 2007, S. 68.
140 Vgl. Holzhausen 2007, S. 70.
141 Lorenz 1992, S. 118.
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Palais Attems (Graz, Sackstraße)
Der Baubestand des Palais  Attems blieb bis  heute unverändert.  Das schmale, 
schachtartige,  fast  quadratische  Stiegenhaus  (Abb.  32)  reicht  durch  beide 
Geschosse und wird durch ein Deckenfresko abgeschlossen. Insgesamt stellen 
die drei zusammengehörige Deckenfresken eine Apotheose des Hauses Attems 
dar.
Die Grundstückfindung dauerte von 1687 bis 1702, da der Graf gezwungen war 
mehrere  kleinere  aneinander  grenzende  Grundstücke  in  der  bereits  dicht 
verbauten Innenstadt  zu kaufen.  Der  Bauherr  Graf  Ignaz Maria  Attems war zu 
Baubeginn  schon  50  Jahre  alt  und  hatte  bereits  ein  großes  Wissen  über 
Architektur und Malerei erlangt.  In einem Dokument von 1705 ist nachzulesen, 
dass Joachim Carlone als Baumeister fungierte.142 Der Außenbau zeigt in seiner 
Gliederung  und  Fassadengestaltung  eine  Mischung  aus  genuesischen  und 
heimischen Einflüssen.  Der  Stuck im Inneren des Palais  wurde von Domenico 
Bosco unter Mitarbeit von Francesco Casagrande und Peter Zaar ausgeführt.143
Das reich stuckierte Vestibül (Abb. 57)  führt über eine Treppe in das einläufige 
Stiegenhaus, welches ab dem ersten Obergeschoss zweiläufig (Abb. 58) ist. Die 
Seitenwände  des  Stiegenhauses  sind  durch  ein  Gesimsband  zur  Decke  hin 
abgegrenzt.  Die  annähernd  quadratische  Decke  trägt  im  Zentrum  ein  relativ 
kleines Deckenbild, das durch illusionistische Scheinarchitektur gerahmt wird. 
Das  Deckenfresko  des  Stiegenhauses  „Merkur  und  Abundantia  sichern  den 
Reichtum  des  Hauses  Attems“  (Abb.  32)  wurde  von  Franz  Carl  Remp 
ausgeführt.144 Der  äußere  Rand  der  Himmelszone  ist  durch  ein  kreisrundes 
Gesimsband gesäumt. In den Ecken sind jeweils zwei Putten mit Blattfestons in 
den  Händen  dargestellt.  Diese  schmiegen  sich  an  eine  kompliziert  gebaute 
Volutenkonstruktion, die eine prachtvolle Blumenvase umgibt. Dieses Gebilde wird 
142 Vgl.  Mosettig  2007,  S.  39-42.  Das  Dokument  in  dem  Joachim  Carlone  als  „Athemischer  
Baumäster“ genannt wird, befindet sich im Stiftsarchiv Admont, Fasz. Coc. 31. (Vgl. ÖKT Graz 
1997, S. 510 und Anm. 19 auf S. 511.)
143 Vgl. Mosettig 2007, S. 44.
144 Vgl. Lechner 2010, S. 50.
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von  einem  gezackten  Gebälk  abgeschlossen,  von  welchem  jeweils  zwei 
Rundbögen zu den nächstgelegenen Ecken führen. Der Zwickel, der sich dadurch 
bildet, ist mit einer antikisierenden Porträtbüste geschmückt. An den Längsseiten 
der Decke sind mittig Kartuschen gemalt. Die kassettierten Rundbögen gewähren 
an  fünf  Seiten  Einblick  in  den  Freiraum  der  Decke,  welcher  den  Himmel 
wiedergibt. Das Feld in der Mitte zeigt „auf einer Wolkenbahn schwebend [...] [den] 
Götterboten Merkur mit Jupiter, der allegorischen Gestalt Abundantia (Überfluss), 
die, lorbeerbekränzt, zu ihm aufblickt und mit ihrem rechten Arm, wie fürbittend, 
nach  unten  weist.  Merkur  hält  in  seiner  oberen  Hand  den  Zauberstab,  das 
Kerykeion, und beschwört den Segen agraren und merkantilen Reichtums auf das 
Haupt des verdienstvollen Adelsgeschlechtes. Der Wunsch des Göttervaters wird 
von einem Putto verwirklicht, der aus einem Füllhorn Lorbeerblätter streut.“145 Das 
Fresko  bringt  „die  Segnung  des  agraren  und  merkantilen  Systems“146 zum 
Ausdruck.
Das Bildthema des Stiegenhausfreskos wird durch zwei weitere Deckenfresken im 
ersten und zweiten Stock betont, welche deutlich auf die Apotheose des Hauses 
Attems verweisen. Die Malerei in der Vorhalle des zweiten Stockes (Abb. 59) zeigt 
wie  der  junge  Graf  den  Tugenden  zugeführt  wird  und  verdeutlicht  erneut  die 
Apotheose des Hauses Attems. Die Forschung ist  sich weitgehend einig -  und 
auch ein anschließender Stilvergleich wird das zeigen - dass diese Malerei nicht 
von Remp, sondern von Matthias von Görz stammt. Das Wohlwollen der Götter 
(Merkur und Jupiter) und auch der Putto mit dem offenen Füllhorn (der mit Fortuna 
gleichzusetzen  ist)  im  Stiegenhausfresko  finden  hier  ihre  Erklärung.  Eine  steil 
nach oben führende Scheinarchitektur mit Säulen, Rundbögen und Gesimsen gibt 
eine  weit  gespannte  Deckenfläche  frei,  die  von  einem  annähernd  runden 
Gesimsbogen gerahmt wird. Dort befindet sich in der Mitte am unteren Rand ein 
Wolkenhaufen,  auf  dem Dämonen liegen.  Herkules  steht  links  und schlägt  mit 
einer Keule auf sie ein. Rechts richtet sich einer dieser Dämonen mit letzter Kraft 
auf  und  versucht  den  von  Merkur  geretteten  Jüngling  zu  sich  zu  ziehen.  Der 
Jüngling hält  seine Armen offen, streckt sie der Gruppe im linken oberen Ecke 
145 Brucher 1973, S. 50.
146 Mrazek 1961, S. 15.
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entgegen, wohin er auch von Merkur getragen wird. Die Gruppe besteht aus einer 
nackten Frauengestalt, welche die Werte der Wahrheit symbolisiert und von zwei 
Dienerinnen flankiert wird. Getragen werden sie von Kronos (Personifikation der 
Zeit),  dem gerade ein Putto die Flügel  stutzt.  Am oberen Bildrand in der  Mitte 
befinden sich zwei Putten, wovon der eine die Grafenkrone in der Hand hält. In der 
rechten  oberen  Bildecke  befinden  sich  Prudentia  und  Temperantia.147 Die 
Personifikation  der  Weisheit  ist  durch  die  Schlange  in  ihrer  linken  Hand 
gekennzeichnet.
Im ersten Stock zeigt das Deckenfresko der Vorhalle den gereiften Grafen. Der 
Bildausschnitt ist ebenfalls durch eine Scheinarchitektur gerahmt. Der Graf kniet 
mit einem Bein auf einem Wolkenschemel und huldigt Jupiter. Dessen Adler trägt 
Auszeichnungen  um den  Hals,  die  er  mit  ausgebreiteten  Flügeln  dem Grafen 
überbringt. In der Bildmitte befindet sich ein weiblicher Genius, deren Blick auf den 
Betrachter  gerichtet  ist.  Sie  vermittelt  zwischen  Jupiter  und  dem  Grafen  und 
verweist  dabei  auf  das  vorbildhafte  Adelsgeschlecht.  Im linken unteren  Bildteil 
schwebt ein weiterer Genius,  der besorgt spielende Putten beobachtet,  die die 
feierliche Zeremonie stören könnten.148
In  der  älteren Forschung sind  unterschiedliche  Zuweisungen  in  Bezug auf  die 
Ausführung der Fresken zu finden.149 Die neuere Forschung geht davon aus, dass 
die beiden Deckenfresken im Stiegenhaus und in der Vorhalle des ersten Stockes 
von Remp ausgeführt  wurden und das Deckenfresko des zweiten Stockes von 
Görz stammt.150
Günter  Brucher  führt  in  seinem  Werk  „Die  barocke  Deckenmalerei  in  der  
Steiermark. Versuch einer Entwicklungsgeschichte“151 einen stilkritischen Vergleich 
der  Deckenbilder durch.  Die beiden Deckenbilder von Remp heben sich durch 
Kolorit,  figurale  Auffassung  und  plastische  Kapazität  ab.  Die  Farbwerte  sind 
147 Vgl. Brucher 1973, S. 50.
148 Vgl. Brucher 1973, S. 50.
149 Vgl. Brucher 1973, S. 51. Auch Wilhelm Mrazek schreibt das Stiegenhausfresko Matthias von 
Görz zu. (Vgl. Mrazek 1961, S. 15.)
150 Vgl. Brucher 1973, S. 51. Brucher verweist hier auf Andorfer, der das Deckenbild der Vorhalle 
im zweiten Stock mit dem von Görz signierten und 1711 datierten Freskenzyklus, des heute 
nicht  mehr  existierenden Hämmerlhaus,  stilkritisch in Zusammenhang bringt  und damit  den 
Nachweis für Görz Autorenschaft erbringt.
151 Günter  Brucher,  Die  barocke  Deckenmalerei  in  der  Steiermark.  Versuch  einer 
Entwicklungsgeschichte, Graz 1973.
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pastoser und zeigen eine breitere Farbskala auf. Görz hingegen war offensichtlich 
um einen einheitlicheren Farbton bemüht, der sich aus Gelb, Lila und Hellbraun 
zusammensetzt.  Abstufungen  von  Licht  und  Schatten  erreicht  er  durch 
Pastellfarben, wodurch sich ein reiner Blauwert ausschließt. Diese Arbeitsweise ist 
ein Charakteristikum für die Fresken von Görz.152 Im Gegensatz dazu findet sich 
im Stiegenhausfresko ein intensives Blau.
Die Malerei Remps weist zudem eine größere Versiertheit bei der Ausführung der 
Figuren auf. Görtz vermied hingegen die frontale Darstellung und versuchte, wenn 
möglich,  die  Figuren seitlich  darzustellen.  Der  keulenschwingende Herkules im 
Fresko zeigt die Schwierigkeit, die er bei frontalen darzustellenden Figuren hatte. 
Eine  räumliche  Tiefenwirkung  erzeugte  er  durch  die  Anwendung  der 
Farbperspektive.  Die  Figuren Remps besitzen eine  puppenhafte  Physiognomie 
und eine plastische Körperlichkeit, die durch das Akzentuieren der Muskelpartien 
verstärkt  wird.  Tiefenwirkung erreichte  er  durch  eine zentrale  Gruppierung und 
einer glaubhafte Tiefenstaffelung. Görtz ordnete seine Figuren am Rand an. Die 
freie  Himmelszone  im  Bildzentrum  bildet  durch  atmosphärische  Wolken  eine 
Höhenwirkung.153
Die  Architekturzonen  der  drei  Deckenbilder  werden  einheitlich  Remp 
zugeschrieben. Die Scheinarchitektur im zweiten Stock befindet sich größtenteils 
in der Volutenzone und wird durch ein gezacktes Gebälk abgeschlossen. In den 
Ecken  befinden  sich  jeweils  zwei  Ignudi,  „die  aus   Pietro  da  Cortonas 
Freskenzyklus der Galleria Pamphili in Rom entlehnt sind.“154 Brucher betont, dass 
die anatomische Auffassung der Figuren und die plastische Schattierung nicht aus 
Görz´ Hand stammen können. Er begründet dies einerseits mit der Darstellung 
Herkules´  von Görz  und andererseits  mit  den Figuren Merkur  und Jupiter  von 
Remp. Ein zusätzlicher Vergleich der Quadraturmalerei mit jener in der Sakristei 
von Pöllau verdeutlicht, dass Görz weniger raumerhöhend als dekorativ gemalt 
hatte. Folglich darf angenommen werden, dass die gesamte Architekturzone des 
Deckenfreskos  in  der  Vorhalle  des  zweiten  Stockes  von  Remp  oder  dessen 
Werkstatt stammt. Abschließend ist noch anzumerken, dass der Künstler Remp 
152 Beispiele hierfür sind die Fresken in Pöllau oder in St. Peter-Freienstein.
153 Vgl. Brucher 1973, S. 51-52.
154 Vgl. Brucher 1973, S. 52.
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vom Grafen Ignaz Maria  Attems Ende des 17.  Jahrhunderts  eine Studienreise 
nach Italien finanziert bekommen hatte.155
Der Entstehungszeitpunkt der Fresken Remps liegt zwischen der Stuckierung des 
Stiegenhauses  durch  Domenico  Boscho  1706  und  der  Ernennung  zum 
Kaiserlichen Hofhistorienmaler 1711. Die Datierung des Görz´schen Deckenbildes 
liegt  zwischen  1706  und  1710,  da  er  1711  einen  größeren  Freskenzyklus  im 
Eisenerzer Hämmerlhaus ausführte und dieser signiert und datiert ist.156
Gartenpalais Liechtenstein (Wien IX, Fürstengasse)
Fürst  Johann  Adam  Andreas  von  Liechtenstein  war  Sohn  des  Fürsten  Karl 
Eusebius von Liechtenstein (1611-1684),  von dem das Architekturtraktat  „Werk 
von  der  Architektur“ stammt.  Er  gehörte  zu  den  größten  Kunstkennern  der 
damaligen Zeit und fungierte als Bauherr ähnlich wie ein Regisseur, „was dazu 
geführt hat, daß er in seinem Gartenpalast eines der hochrangigsten Ensembles 
italienischer  Barockkunst  nördlich  der  Alpen zusammenstellen  konnte.“157 Nicht 
außer Acht gelassen werden darf der Reichtum der Familie Liechtenstein, der dem 
Bauherrn kaum Einschränkungen in seinen künstlerischen Wünschen auferlegte.
1687 sind erste große Grundstückskäufe in der Vorstadt Rossau nachgewiesen, 
damit gehört das Gartenpalais Liechtenstein zu den frühesten Wiener Adelspalais 
nach den Zerstörungen von 1683.  Der  von der  italienischen Kunst  begeisterte 
Fürst versuchte, unmittelbar nach dem Kauf, Kontakte zu Künstlern aus Rom und 
Venedig aufzunehmen, die vorerst erfolglos blieben. 1688 legte der gerade von 
seiner  Studienzeit  in  Italien  zurückkommende  Johann  Bernhard  Fischer  von 
Erlach Pläne für  einen Palast  und ein  Casino vor.  Das Casino,  ein  originelles 
„Raumtor“158 wurde gebaut und blieb bis 1873 erhalten, bis es einem Neubau von 
Heinrich von Ferstel weichen musste. Den Entwurf für das Palais (Abb. 61) lehnte 
der  Fürst  allerdings  ab,  da  er  weniger  an  einem  Lustgebäude  als  an  einem 
repräsentativen  „Palazzo  in  Villa“  interessiert  war.  1690  fand  der  Plan  des 
155 Vgl. Brucher 1973, S. 53.
156 Vgl. Brucher 1973, S. 54.
157 Lorenz 2007, S. 128.
158 Lorenz 2007, S. 128.
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Architekten Domenico Egidio Rossi Zuspruch. Sofort wurde 1691 mit dem Bau des 
wuchtigen Baublocks mit  zwei Innentreppen (Abb. 60) begonnen. Vom Vestibül 
führen die beiden Treppen (Abb. 62) links und rechts gerade mit Zwischenpodest 
ins Obergeschoss. Die Planung von zwei Innentreppen in einem Gartenpalais war 
zu  dieser  Zeit  sehr  ungewöhnlich.  Domenico  Martinelli  übernahm ab 1692 die 
Bauleitung, wobei das Grundkonzept im Wesentlichen erhalten blieb.  Der Fürst 
war mit Martinelli, wie auch mit seinen Veränderungen sehr zufrieden, er nannte 
ihn „incomparabile“ und schrieb über Fischer von Erlach: „[…] all´ incontro il Sig. 
Fischer  vien  stimato  molto  poco  da  Sig.  Principe  […].“159 Durch  den  weiteren 
Zukauf  und  Ausbau  des  Palais  des  Grafen  Kaunitz  (Wien  I,  Bankgasse) 
entstanden  Bauverzögerungen,  weshalb  mit  der  Innenraumgestaltung  des 
Gartenpalais erst ab 1700 begonnen wurde.160
Ähnlich wie bei der Planung des Gartenpalais bevorzugte der Fürst auch bei der 
Ausstattung  italienische  Künstler.  Ihm  war  die  Ausführung  der  Werke  durch 
italienische Künstler wichtiger als ein einheitliches ikonographisches Konzept. Das 
Vertrauen des Fürsten in diese Künstler  und ihr Können war so groß, dass er 
Franceschini am 28. August in einem Brief bei  der Wahl  eines Themas für ein 
Deckenbild  schrieb:  „toccante  il  sogetto,  che  si  farà,  mi  rimetto  al  suobuon 
gusto“.161 Aus dem gleichen Grund und um die Fertigstellung des Gartenpalais 
anzutreiben, wurde am 28. August 1704 der Stuckateur Santino Bussi beauftragt, 
das  Erdgeschoss  und  die  Räume  des  Piano  Nobile  mit  Stuck  auszustatten, 
obwohl  zu  diesem  Zeitpunkt  die  Themenwahl  der  Deckenbilder  noch  nicht 
festgelegt war. Im gleichen Jahr konnte der Bauherr den renommierten römischen 
Maler Andrea Pozzo für die Ausmalung des Saales gewinnen.162 Der Inhalt dieses 
bedeutenden Deckenfreskos ist die Aufnahme des Tugendhelden Herkules in den 
Olymp.163
Nachdem weitere Versuche, italienische Künstler nach Wien zu holen, erfolglos 
159 Naňková 1973, S. 542 zit. n. Lorenz 2007, S. 130.
160 Vgl. Lorenz 2007, S. 128-130.
161 Brief des Fürsten an Franceschini vom 28. August 1706 zit. n. Lorenz 2007, S. 131.
162 Da  Pozzo  die  gesamte  Deckenfläche  als  Malfläche  wollte,  wurde  die  bereits  begonnen 
Stuckarbeiten  Bussis  wieder  abgeschlagen  und  auf  Wunsch  des  Malers  wurde  der  Saal 
nachträglich mit Halbsäulen gegliedert. (Vgl. Lorenz 2007, S. 131.)
163 Vgl. Lorenz 2007, S. 131-132.
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geblieben  waren,  beauftragte  der  Fürst  1705  den  heimischen  Maler  Johann 
Michael  Rottmayr  für  die  Ausstattung  des  Vestibüls  und  der  beiden 
Treppenhäuser.  Die  beiden  Deckenbilder  der  Treppenhäuser  waren  zwar  aus 
Quellen bekannt, kamen jedoch erst bei einer Restaurierung 2002 ans Tageslicht. 
Die  Decke  des  nördlichen  Treppenhauses  trägt  das  Thema  „Aufnahme  des 
militärischen  Genies  in  den  Olymp“164 (Abb.  63).  Der  Inhalt  des  Freskos 
verwundert, da der Fürst auf Wunsch seines Vaters selbst nie im Kriegsdienst war.  
Die südliche Decke zeigt den „Titanensturz“165 (Abb. 64).
Stift St. Florian (Oberösterreich)
Ende  des  17.  Jahrhunderts  traf  Propst  David  Fuhrmann  (1667-1689)  die 
Entscheidung für einen neuen Kloster- und Stiftsbau.  Verschiedene Baumeister 
waren an dem Bau beteiligt und ließen auch ihre unterschiedlichen künstlerischen 
Ausdrucksformen  einfließen.  Trotzdem  hat  das  Stift  eine  einheitliche 
Erscheinungsform. Der Baumeister Carlo Antonio Carlone aus Mailand hat den 
Gesamtplan entworfen und von 1686 bis zu seinem Tod 1708 die Stiftskirche und 
den  Stifttrakt  bis  zum  Portal  erbauen  lassen.  Ihm  folgte  der  österreichische 
Baumeister Jakob Prandtauer.
Das  Portal  der  Westfront  (Abb.  65)  hebt  sich  von  der  204  m  langen 
dreigeschossigen  Westfront  durch  seine  reiche  Ausschmückung  stark  ab.  Die 
italienische  Bildhauer  Johann  Baptist  Bianco  war  für  die  Architekturteile  und 
Leonhard Sattler für den figuralen Schmuck zuständig. Die Balustrade wird von 
vier Figuren (Eintracht, Standhaftigkeit, Frömmigkeit und Fleiß) geziert und zeigt 
dem  Besucher  unmittelbar  beim  Eintreten  sinnbildlich  die  Tugenden  des 
Klosterlebens.  Ein  Wappen  und  die  Jahreszahl  1713  weisen  Propst  Kröll  als 
regierenden  Bauherrn  aus.  Die  stuckierte  Einfahrt  führt  zu  den  unteren 
Treppenläufen des Stiegenhauses.166 
164 Der Titel des Deckenbildes geht auf eine Aufzeichnung des Galeriedirektors Joseph Braun von 
1815 zurück. (Vgl. Lorenz 2007, S. 133.)
165 Vgl. Lorenz 2007, S. 132-133.
166 Vgl. Rehberger 2006, S. 3-5.
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Wutzel  beschreibt  das  Stiegenhaus  „als  eines  der  prominentesten  Beispiele 
österreichischer Barockarchitektur. Baukunst wird hier zum Spiel der Formen. Es gelang, die 
Baumassen in unnachahmlicher Eleganz aufzulösen, Mauer und Stein haben jede Schwere 
verloren. Im Sonnenlicht verströmt dieser Bau südliche Heiterkeit.“ 167
Die Prunkstiege (Abb. 66) ist eine Mischform aus Stiegenhaus und Freitreppe und 
wurde in einen vorspringenden Mittelrisalit mit eigenem Dachvorsprung eingefügt. 
Die siebenachsige Außenwand öffnet sich zur Gänze durch Arkaden. Die erste 
Arkadenreihe ist mit dem Treppenanstieg gleichlaufend ansteigend, wohingegen 
die  Arkadenreihe  des  Obergeschosses  geradlinig  abschließt.  Dieser  Kunstgriff 
gelingt,  indem  die  Mauerlücken  durch  gitterartige  leicht  trapezförmige 
Steinornamente ausgefüllt sind.
Über dem Portalbogen befindet sich ein großer Arkadenbogen, welcher sich über 
zwei Geschosse zieht und im ersten Obergeschoss Raum für eine Loggia bildet. 
Die  senkrechte Gliederung erfolgt  über  weiße Pfeiler,  die  sich von der  gelben 
Wandfläche abheben. 
Das Innere der Stiege beginnt links und rechts des Portalbogens jeweils mit einem 
Treppenlauf, der zum Gang des ersten Geschosses führt. Von der Loggia setzen 
wieder zwei Treppenarme an, die ins zweite Obergeschoss (Abb. 67) führen. Dort  
befinden  sich  auch  die  Kaiserzimmer.  1732  war  Kaiser  Karl  VI.  mit  seiner 
Gemahlin und 1743 Maria Theresia mit  ihrem Gatten Franz von Lothringen zu 
Gast.  1782  übernachtete  Papst  Pius  VI  auf  seiner  Reise  zu  Joseph II.  in  St. 
Florian.168
Die Ausstattung des Stiegenhauses mit den allegorischen Figuren, den Vasen in 
den Nischen und den Putti  auf  der  Balustrade im zweiten  Obergeschoss sind 
Werke  von  Leonhard  Sattlers.  Die  Gitter  von  1730  mit  den  Initialen  J.  B.  P. 
(Johann Baptist, Propst 1716-1732) schuf der Florianer Schlossermeister Nikolaus 
Peigine.  Die zarten sich wiederholenden Ranken,  Festons, Putti  mit  Girlanden, 
Tierbilder,  Portraitmedaillons  und  allegorischen  Figuren sind  Stuckarbeiten  des 
Italiener Johann Manfred Maderni, der von 1705 bis 1715 im Stift arbeitete. Die 
vierzehn kleinen, wie auch das große Deckengemälde des Stiegenhauses wurden 
167 Wutzel 1971, S. 28.
168 Vgl. Wutzel 1971, S. 28-29.
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von dem Maler Franz Karl Remp gemalt. Das große zentrale Deckenbild stellt den 
Sieg der Religion über ihre Widersacher dar. Die Malerei wurde bereits 1847 und 
nochmal 1908 aufgrund der starken Witterungsschäden restauriert.169
Palais Trautson (Wien VII, Museumsstraße)
Der Baugrund außerhalb der Befestigungsmauern zwischen der Vorstadt St. Ulrich 
und der  Josefstadt  war  schon seit  dem 17.  Jahrhundert  im Besitz der  Familie 
Trautson. Anzunehmen ist, dass die Ernennung zum Obersthofmeister 1709 und 
eine bevorstehende Erhebung in den Reichsfürstenstand 1711 der Anlass für die 
Erbauung des Palais war. 1710 wurde mit dem Bau begonnen und 1716 war er 
weitgehend fertiggestellt. Dokumente zur Entstehung des Palais Trautson fehlen, 
jedoch ist Johann Bernhard Fischer von Erlach als Autor gesichert, da er Stiche 
des Palais (Abb. 68) in seiner „Historischen Architektur“ aufgenommen hatte.170
Die Lage des Baugrundes führte  zu einer  Sonderstellung des Palais  in  seiner 
architektonischen Ausführung, da der Typus des Stadt- und Gartenpalais in einem 
Gebäude vereint wurden.
Vorbereitet wird das monumentale Stiegenhaus durch die Fassade des Gebäudes. 
Das  dreiteilige  Portal  befindet  sich  in  einem dreiachsigen Mittelrisalit,  das  von 
einem Dreiecksgiebel abgeschlossen wird. Die beiden Seitenportale tragen jeweils 
einen kleinen Dreiecksgiebel.  Links  und rechts des mittleren Portals  sind  zwei 
Säulenpaare angebracht. In seiner Erscheinung erinnert das Portal mit seinen drei 
runden  Eingangstoren,  den  Dreiecksgiebeln  und  den  Säulen  an  einen 
Triumphbogen.
Das dreijochige Vestibül (Abb. 69) nimmt den gesamten linken Flügel  ein.  Vier 
Säulengruppen mit jeweils vier Säulen (Quadrupelsäulen171) tragen das Gewölbe, 
das durch Gurte in neun kuppelförmige Kappen geteilt wird. Der Übergang vom 
169 Vgl. Linninger 1955, S. 25.
170 Vgl. Lorenz 1992, S. 135.
171 „Auf  einer  gemeinsamen  Platte  stehend  sondern  sich  sie  sich  im  Basenbereich  zu  vier 
Einzelwesen, um im Gewölbebereich wiederum zu einer Einheit zusammenzuwachsen.“ (Krapf 
1974, S. 13.)
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Vestibül  zum  Stiegenhaus  wird  durch  Stufen  vorbereitet.  Auf  beiden  Seiten 
befinden sich Wangenmauern, die großen Sockeln gleichen, auf denen Sphingen 
lagern.  Dieser  Übergang  schafft  eine  optische  Verlängerung  des  eigentlichen 
Stiegenhauses  und  schafft  zudem  den  nötigen  Raum  für  die  dreiläufige 
Treppenanlage. Dieses erste Ruhepodest wird damit zum Beginn der Treppe. Vier 
Atlanten tragen das Gewölbe darüber. Geschickt hat Fischer hier die Jochbreite 
des  Vestibüls  verkleinert  und  durch  die  eingerückten  Atlanten  einen 
„Prospektblick“ erzeugt. Michel Krapf bezeichnet das Podest als „überkuppelten 
Baldachinraum“.172 Der  gerade  Treppenlauf  (Abb.  70)  führt  zwischen  zwei 
Wangenmauern,  die  nur  in  schmucklose  Flächen  unterteilt  sind,  empor  zum 
Zwischenpodest. Dort teilt sich die Treppe in zwei Läufe, die im 180° Winkel zum 
Festsaal,  der  über  dem Vestibül  liegt,  führen.173 Die  originale  Ausstattung  des 
Stiegenhauses ist heute, abgesehen von den beiden Sphingen und den Atlanten, 
leider nicht mehr erhalten.
Die freskierte Sala Terrena befindet sich im rechten Trakt des Erdgeschosses und 
war  zum Garten  hin  geöffnet.  Die  Verbindung ins  Obergeschoss erfolgte  über 
kleine Freitreppen, die direkt an der Fassade angebracht waren.174
Palais Daun-Kinsky (Wien I, Freyung)
Graf Wirich Phillip Lorenz Daun erwarb im Februar 1713 das schmale Grundstück, 
auf dem sich noch der Vorgängerbau, das Palais der Familie Waldstein, befand.175 
Dies war die Ausgangssituation für den Architekten Johann Lucas von Hildebrandt, 
der die alte Bausubstanz in seinen Plan (Abb. 71) miteinbeziehen musste. Zwei 
Umbaupläne des Architekten Antonio Beduzzi sind für ein Stiegenhaus erhalten, 
deren Grundstückmauern mit denen des Vorgängerbaues übereinstimmen.176 Der 
Eingang des Stiegenhauses ist in der Einfahrt geplant. Über einige wenige Stufen, 
172 Vgl. Krapf 1974, S. 14.
173 Vgl. Krapf 1974, S. 13-17.
174 Vgl. Lorenz 1992, S. 137.
175 Der Kaufvertrag ist im Wiener Stadt- und Landesarchiv aufbewahrt, Grundbuch 29/32, fol. 139. 
(Vgl. Lorenz/Rizzi 2001, S. 66.)
176 Die Pläne befinden sich in der Sammlung Grimm in der Mährischen Galerie in Brünn. (Vgl.  
Lorenz/Rizzi 2001, S. 37.)
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die von Atlanten flankiert werden, ist ein kleines Vestibül zu erreichen - mit Apollo 
in  einer  Statuennische.  Die  Stiege  ist  von  hier  an  zweiläufig  gedacht.  Die 
Lichtquelle bildet eine Fensterachse in der Fassade. Wie schwierig die Aufgabe 
war, für den Vorgängerbau eine repräsentative Stiege zu planen, zeigen die Pläne 
Beduzzis. Die Stiege in der Beletage ragt um eine Stufe in den Korridor hinein. 
Trotzdem finden sich Beduzzis Ideen, besonders die Auflockerung und Gliederung 
durch Skulpturennischen, in Hildebrands Plänen wieder.177
Die Pläne Hildebrandts für das Palais Daun-Kinsky stammen aus dem Jahr 1713, 
das geht aus einem Brief des Reichsvizekanzlers Friedrich Carl Graf Schönborn 
an  den  Kurfürsten  Lothar  Franz  von  Schönborn  hervor.  Dieses  Schreiben 
entschuldigt  die Verspätung der Risse für den Schlossbau von Pommersfelden 
damit, dass zuerst noch die Pläne für das Palais Daun-Kinsky fertiggestellt werden 
müssten.  Ein Stich  Heckenauers,  der  die  Fassade zeigt,  ist  in  das Jahr  1716 
datiert  und  tragt  folgende  Erläuterung:  „Frontispitium  ac  Prospectus  noviter 
fabricati palatii.“178 Somit kann die Bauzeit von 1713 bis 1716 angesetzt werden.179
Die Bauaufgabe war ähnlich der des Palais Kaunitz-Liechtenstein (Abb. 72). Beide 
Stiegenhäuser  liegen  in  einem  Seitenflügel  und  sollten  einerseits  zum  Piano 
Nobile führen und andererseits den vorderen mit dem hinteren Trakt verbinden. 
Das Stiegenhaus nimmt beinahe einen gesamten Seitenflügel des Palais ein und 
verbindet  die  Räume des  Straßen-  und  Quertraktes  miteinander.  Die  vertikale 
Kommunikation  wird  durch  Korridore  in  den  beiden  Obergeschossen,  die  im 
Stiegenhaus  selbst  liegen,  ermöglicht.  Da  die  Treppenläufe  fast  die  gesamte 
Länge des Seitenflügels einnehmen,  sind sie  lang gestreckt  und mit  niedrigen 
bequemen Stufen und Ruhepodesten ausgestattet. Dem Besucher eröffnet sich 
der weite Einheitsraum, erst nachdem er im zweiten Obergeschoss angelangt ist. 
Diese Lösung erfreute sich Anfang des 18. Jahrhunderts sehr großer Beliebtheit,  
da sie die architektonische Voraussetzung für eine Prunkstiege bot. Hildebrandt 
schlug, gleichzeitig mit den Plänen für das Palais Daun-Kinsky, diese Form des 
177 Vgl. Lorenz/Rizzi 2001, S. 37-40.
178 o. A. zit. n. Grimschitz 1959, S. 75.
179 Vgl. Grimschitz 1959, S. 75.
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Stiegenhauses auch für das Palais Caprara vor.  Auch Jakob Prandtauer nutzte 
diese Lösung für den Klosterneuburger Stiftshof in Wien.180
Hildebrandt  war  mit  dem  Stiegenhaus  des  Palais  Kaunitz-Liechtenstein  sehr 
vertraut, da er wahrscheinlich ab 1700 selbst mit der Fertigstellung, insbesondere 
der  Ausstattung,  beauftragt  war.181 Er  hat  nicht  nur  das  Gesamtkonzept 
übernommen,  sondern  auch  einzelne  Details,  wie  etwa  die  gekoppelten 
Doppelpilaster. Zugleich finden sich aber auch Verbesserungen, wie die Höhe des 
obersten  Geschosses  der  Stiege.  Das  abschließende  Geschoss  im  Palais 
Kaunitz-Liechtenstein wirkt sehr drückend und war schon damals ein Kritikpunkt 
der Stiege. Hildebrandt bezog nun die Höhe des Mezzaningeschosses mit  ein, 
wodurch das Stiegenhaus eine gesteigerte Raumwirkung erlangte. Die Einführung 
der rundum laufenden Galerie war, wie Lorenz und Rizzi betonen, ein besonderer 
Kunstgriff von Hildebrandt. Die Galerie befindet sich im Piano Nobile und liegt auf 
Konsolen  über  den  Pilastern.  Sie  dient  als  Verbindung  zwischen  Vorder-  und 
Hintertrakt, „zugleich verdeckt sie aber den Ansatz der Malerei und die Fenster 
des obersten Geschoßes, so daß das große Deckenfresko hell beleuchtet wird, 
ohne daß der Betrachter sogleich die Lichtquelle erkennen kann – ein überaus 
suggestiver illusionistischer Effekt.“182 Generell erfolgt die Beleuchtung über fünf 
Hoffenster.183
Die große Ähnlichkeit  der  Ausstattung des Stiegenhauses mit  jener des Palais 
Kaunitz-Liechtenstein,  hat  besonders eine Steigerung in  der  Raumwirkung und 
Ausführung  erfahren.  Die  Ausschmückung  mit  Stuck  (Abb.  73)  wurde  von 
Camesinas  und  seiner  Werkstatt  durchgeführt.  Lorenzo  Martinelli  war  für  die 
künstlerische Ausführung der Plastiken verantwortlich. Er hat wahrscheinlich mit 
Antonio  Beduzzi  zusammengearbeitet,  welcher  schon  für  die  Stiege  im Palais 
Kaunitz-Liechtenstein  und  auch  in  den  zuvor  erwähnten  Umbauplänen 
180 Vgl. Lorenz/Rizzi 2001, S. 53-54.
181 „Bereits am 21. Mai 1697 erhält Hildebrandt eine “Verehrung“ von 75fl (als „Graf Breunerischer 
Architecto“),  am  23.  Mai  1698  nochmals  eine  solche  von  100fl  (als  „gräfl.  Mansfeltischer 
Architect“)“ (Wien HAL, HZR 1697/1698 zit. n. Lorenz 1991, S. 235.) Worauf sich die Honorare 
beziehen  ist  nicht  belegt,  die  Forschung  geht  einheitlich  davon  aus,  dass  die 
Treppenhausumgestaltung und das Portal Hildebrandt zuzuschreiben ist. (Vgl. Lorenz 1991, S. 
235.)
182 Lorenz/Rizzi 2001, S. 54.
183 Vgl. Lorenz/Rizzi 2001, S. 54.
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Figurennischen  vorgeschlagen  hatte.  Ähnlich  dem  Vorbild  wurden 
Skulpturennischen  und  Wandfelder  abgewechselt,  um  eine  Rhythmisierung  zu 
erzeugen.  Beduzzi  war  auch  für  die  illusionistische  Deckenmalerei 
verantwortlich.184
Ronzoni hat sich eingehend mit der Figurenausstattung des Palais Daun-Kinsky 
auseinandergesetzt  und  die  beiden  Fragen,  ob  ein  Gesamtprogramm 
nachvollziehbar ist und welche Künstler beteiligt waren, zu klären versucht.185 In 
den Quellen ist kein ausgearbeitetes Programm für das Stiegenhaus zu finden, 
allerdings stützen sie die Annahme, dass der Standort der Skulpturen im Laufe der 
Zeit  nicht  verändert  wurde.  Die  Vorhalle  des  Stiegenhauses  wird  von  einem 
einzelnen Atlanten (Abb. 74) bestimmt, der zugleich den Eindruck vermittelt, die 
gesamte  Stiege  zu  tragen.  „Der  nackte  Atlant  paraphrasiert  in  seiner 
grundsätzlichen  Körperhaltung  seitenverkehrt  den  berühmten  antiken  Hercules 
Farnese, dessen charakteristische Haltung durch das Aufstützen der linken Achsel 
auf  die  hochgestellte  Keule  bedingt  ist.“186 Das  Attribut  wurde  durch  einen 
Obeliskenstumpf  ausgetauscht  und  der  herabhängende  Arm  übernahm  eine 
abstützende  Haltung.  Die  Bedeutung  erklärt  sich  durch  den  Stuck  über  der 
Skulptur am Gewölbeansatz.  Dort  befindet  sich eine Waffentrophäe,  bestehend 
aus einer stehenden Keule, auf der ein römischer Panzer hängt, aufgefächerten 
Waffen und zwei Schildern. Das linke Schild zeigt das Spiegelmonogramm Karls 
VI. Der Kaiser erklärte 1709 den Grafen Daun zum Fürsten von Thiano (Teano) 
und 1713 zum Vizekönig Neapels, wodurch die Herkulesstatue als „Allusion auf 
den  Kaiser  zu  verstehen“187 ist.  Ronzoni  begründet  die  Wahl  des 
Obeliskenstumpfes, mit dem im Barock verankerten Wissen, dass das Attribut auf 
den  Herrscher  verweist  und  zugleich  Siegeszeichen und  Symbol  für  den  Sieg 
Christi ist. Der einzelne Atlant trägt das gesamte Gewicht des Stiegenhauses auf 
seinen Schultern, gleichsam wie der Monarch die Last der Regentschaft.188
Das Programm wird durch zwei zusätzlich Büsten römischer Kaiser in der Vorhalle 
184 Vgl. Lorenz/Rizzi 2001, S. 58.
185 Vgl. Ronzoni 2001, S. 69-123.
186 Ronzoni 2001, S. 70.
187 Ronzoni 2001, S. 70.
188 Vgl. Ronzoni 2001, S. 70-73.
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betont.  Diese  befinden  sich  in  ovalen  Nischen  über  den  Doppeltüren  der 
Nebenräume. Radierungen aus der Academie von Joachim von Sandrart dienten 
als Vorlage. Der Bildhauer blieb bei der Ausführung Nahe an der Vorgabe. Die 
Kaiserbüsten beziehen  sich  auf  Kaiser  Karl  VI.  und den Bauherrn  selbst.  Der 
dynastische  Stammbaum  des  Kaisers  wurde  damals  bis  zu  Julius  Caesar 
zurückgeführt und die beiden wurden auf die gleiche Stufe gestellt. „Ein Anherr 
deines  Stamms,  wie  deiner  Länder  Vater/  Ein  Caesar  Römischen  Throns,  ein 
CARL im teutschen Reich!“189 Die Genealogie thematisiert auch die zweite Büste 
des  Kaisers.  Diese  zeigt  Titus  Flavius  Vespasianus,  welcher  für  seine 
Menschenliebe bekannt  war und nur noch durch die Beherrschtheit  des Kaiser 
Karl VI. übertroffen wurde. Der Bezug zum Bauherrn findet sich in der Vita Titus´.  
In  dessen  Regierungszeit  ereignete  sich  79  n.  Chr.  der  verheerende 
Vulkanausbruch  des  Vesuvs,  der  Pompeji  verschüttete.  Diese  Region  lag  im 
Verwaltungsbereich des neapolitanischen Vizekönigs Daun.190
Die elf Skulpturen im Stiegenhaus befinden sich alle in gleichgeformten Nischen. 
Der untere Bereich und die Konche der Nische werden durch ein Gesimsband 
geteilt, welches entlang der Wand läuft. Die Skulpturen stehen jeweils auf einem 
Sockel  und  ihr  Kopf  befindet  sich  auf  der  Höhe  des  Gesimsbands, 
beziehungsweise auf der Höhe des Kämpfers. Die Konche ist mit einer Muschel 
mit seitlichen Voluten ausgestattet und hinterfängt die Köpfe der Skulpturen. Die 
Enden der beiden Voluten führen zu der äußeren oberen Stuckdekoration, die aus 
zwei  muschelähnlichen  Teilen  besteht.  Die  beiden  Teile  werden  durch  zwei 
Rücken-an-Rücken-liegende  C-Bögen  verbunden,  welche  gemeinsam  einen 
Blattkelch tragen. Der mittlere Teil der Skulpturennische wird außen an der Wand, 
durch ein gerades Band mit glockenförmigen Blattformen, betont.
Der  Treppenlauf  vom  Vorraum bis  zum ersten  Geschoss  ist  anhand  von  vier 
Skulpturennischen gegliedert.  Die Abfolge der  Skulpturen beginnt  mit  Bacchus, 
der dem Besucher freundlich entgegen schaut und ihn empfängt.191 Auf der Höhe 
des  ersten  Ruhepodestes  steht  Diana  in  einer  Nische  (Abb.  75),  deren 
189 Heraeus 1716, S. 2 zit. n. Ronzoni 2001, S. 74.
190 Vgl. Ronzoni 2001, S. 73-76.
191 Als Vorlage diente eine kleine Merkur Bronzefigur (1630/35) von Francois Duquesnoy, aus dem 
Liechtenstein  Museum in Wien. (Vgl. Ronzoni 2001, S. 76.)
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Unterkörper  seitlich gestellt  ist  und den Kopf  dem Hinaufsteigenden zuwendet. 
Dadurch  wird  der  Eindruck  vermittelt,  sie  selbst  würde  gerade  die  Stiege 
hinaufgehen und sich kurz umdrehen und warten, um den Besucher zu begleiten. 
Die  nächsten  beiden  Nischen  befinden  sich  auf  der  Höhe  des  zweiten 
Ruhepodests,  von  welchem  sich  die  Stiege  um  90°  zum  Korridor  dreht.  Die 
Skulpturen von Herkules und Neptun (Abb. 76) spielen auf den Bauherren an. Der 
Meeresgott Neptun verweist auf Neapel und somit auf das dortige Amt des Grafen 
Daun als  Vizekönig.  Herkules  diente oft  der  Glorifizierung von Herrschern und 
verweist auf die Tugenden. Hervorzuheben ist,  dass die Figur sich im mittleren 
Alter befindet,  jedoch mit den üblichen Attributen (bartlos und gelocktem Haar) 
ausgestattet  ist.  Die  Keule  wird  unauffällig  von der  linken Hand gehalten,  der 
Körper  wird  durch das Fell  des  Nemeischen Löwen bedeckt  und seine rechte 
Hand  ist  zu  einer  Faust  geballt.  Beide  Skulpturen  weisen  dem  Besucher  die 
Richtung zum Piano Nobile im zweiten Stock.192
In  der  Ecke  zum  zweiten  Treppenlauf  befinden  sich  zwei  weitere 
Skulpturennischen. Die beiden Figuren, Minerva und Merkur (Abb. 77), stehen in 
direktem Blickkontakt zueinander.  Ihre Körper korrespondieren miteinander.  Der 
Ellbogen Merkurs,  der  bis  auf  ein  Schamblatt  nackt  ist,  ruht  auf  einem hohen 
Baumstunk.193 Sein  bewegtes  Haar  weht  Minerva  entgegen  und  lässt  an  die 
kleinen Flügel der Kopfbedeckung denken, die Merkur sonst oft kennzeichnen. Die 
Armhaltung  bedingt  eine  Schräglage  des  Körpers,  die  der  Künstler  geschickt 
ausglich, indem die Skulptur einen Caduceus in der linken Hand hielt (heute nicht 
mehr  vorhanden),  der  diagonal  zum  Oberkörper  verlief.194 Minerva  trägt  eine 
gepanzerte Rüstung und einen mit Lorbeerblättern umwundenen Helm. Ihre linke 
Hand stützt sich auf einem Schild mit einem Sonnensystem ab. Die rechte Hand 
hielt den Griff einer heute nicht mehr vorhandenen Lanze, die wiederum durch die 
diagonale Führung die schräge Körperhaltung ausgleicht.195 Der Dialog zwischen 
Minerva, der Göttin, der Kriegskunst, der schönen Künste, der Weisheit und des 
192 Vgl. Ronzoni 2001, S. 76-78.
193 Vgl. Ronzoni 2001, S. 81.
194 Als Vorlage diente eine kleine Apollo Bronzefigur (1635/40) ebenfalls von Francois Duquesnoy, 
aus dem Liechtenstein Museum in Wien. Dabei wurde die Körperstellung, besonders der locker 
herabhängende linke Arm, verändert. (Vgl. Ronzoni 2001, S. 81.)
195 Vgl. Ronzoni 2001, S. 81.
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Handwerks und Merkur, dem Gott des Handels, verweist direkt auf das Geschick 
des Grafen.
An diesem Punkt der Stiege eröffnet sich dem Besucher die gesamte Raumeinheit 
(Abb. 78). Der Blick ist frei auf das hell beleuchtete Deckenbild (Abb. 79) gerichtet,  
welches weit oben erscheint. Die Skulpturennischen sind der neuen Raumstruktur 
angepasst  und  befinden  sich  auf  der  Höhe  des  Piano  Nobile.  Drei  Nischen 
befinden sich auf der Längsseite des Stiegenhauses gegenüber der Fensterfront 
und jeweils eine an der Stirnseite. Der Blick des hinaufsteigenden Betrachters ist 
dadurch nur auf eine einzige Skulptur gerichtet: diese Figur ist zum zweiten Mal 
Herkules,  an  einem  ebenso  prominenten  Standort  wie  die  erste.  Allerdings 
unterscheidet sich die Skulptur gänzlich vom ersten Herkules. Er erscheint älter, 
mit Kinnbart und das Löwenfell ist durch einen langen Umhang ersetzt, welcher 
eher  einem Krönungsmantel,  als  einem Feldherrenumhang  ähnlich  sieht.  Eine 
antike Bandkrone im Haar verstärkt diesen Eindruck. In seiner rechten Hand hält 
er  drei  Hesperidenäpfel.  Dieses  Attribut  verweist  auf  die  elfte  Aufgabe,  die 
Herkules  im  Auftrag  des  Königs  Eurysteus  ausführte,  um  Buße  für  den,  im 
Wahnsinn, verübten Mord an seinen Kindern zu tun. Die Aufgabe besteht darin, 
dass Herkules dem Titanen Atlas das Himmelszelt kurz abnimmt. Hier besteht ein 
direkter Zusammenhang zum Atlanten in der Vorhalle.
1704 eroberten die Verbündeten Karls im Spanischen Erbfolgekrieg Gibraltar. In 
diesem  südlichen  Bereich  Spaniens  sollen  sich  die  mythischen  Säulen  des 
Herkules befunden haben. Diese Legende wurde schnell mit Karl in Verbindung 
gebracht und die Tugenden Herkules´ ihm zugesprochen. 1706 wurde in Wien die 
Abwehr  der  französischen  Belagerung  Barcelonas  (1705)  gefeiert.  Zu  diesem 
Anlass wurde das Königtum auf der Fassade des Jesuiten-Collegiums mit zwei 
Darstellungen, als Hortus Hesperidum, allegorisiert. Der Mythos führt auch nach 
Italien, wohin die drei Hesperidenschwestern die segensreichen Gaben gebracht 
haben  sollen.  Die  jüngste  Schwester,  Hesperthuse,  landete  in  Kampanien.196 
Dieser  Teil  Italiens  gehörte  zu  den  spanischen  Besitzungen,  deren  wichtigste 
196 Mitte des 17. Jahrhunderts schrieb der Sieneser Jesuit Giovanni Battista Ferrari ein Traktat über 
Zitrusfrüchte  (Baptistae  Ferrari  Senensis  e  societate  Jesu  Hesperides  sive  de  malorum 
aureorum cultura et usu, Romae 1646.), ein Teil dieser Arbeit ist auch der Mythologie um die 
Pflanze gewidmet. (Vgl. Ronzani 2001, S. 84.)
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Region  das  Königreich  Neapel  war.197 Graf  Daun  kämpfte  1706  gegen  die 
Franzosen  und  verteidigte  Turin  bis  er  vom  Feldmarschall  Prinz  Eugen  von 
Savoyen Unterstützung bekam. Im darauffolgenden Jahr eroberte er Neapel und 
stieg  zum  Feldmarschall  des  spanischen  Königs  empor.  1713  wurde  er  zum 
Vizekönig von Neapel ernannt.198
Mit  dieser  historischen  Ausschweifung,  können  beide  Herkulesskulpturen  im 
Stiegenhaus  des  Palais´  erklärt  werden.  Die  ikonographische  Bedeutung  von 
Herkules und den Hesperiden (Abb. 80) konnte dem Grafen Daun nicht unbekannt 
gewesen sein. In diesem Zusammenhang ist Herkules mit Karl VI. gleichzusetzen, 
der bis zum Frieden von Rastatt 1714 König von Spanien war. Da der Kaiser den 
Anspruch  auf  das  gesamte  iberische  Reich  nicht  aufgab,  können  die  drei 
Hesperidenäpfel mit den Königreichen Spanien, Böhmen (Österreich) und Ungarn 
gleichgesetzt werden. Eine weitere Bedeutungserklärung für die Hesperidenäpfel 
findet sich über die Philologie, da das griechische Wort „Mulov“ Apfel oder Schaf 
bedeuten  kann.  Goldene  Schafe  wiederum  würden  das  Goldene  Vlies 
symbolisieren,  das  dem  Vizekönig  von  Neapel  1712  verliehen  wurde.  Die 
Herkulesstatue korrespondiert über Blick und Gestik mit Hesperthuse, die sich - 
von  ihm  gesehen  -  links  im  rechten  Winkel  in  der  Wandnische  befindet.199 
„Möglicherweise  figuriert  sie  nicht  nur  die  jüngste  Hesperidentochter,  sondern  auch  die 
Hesperia  als  Verkörperung  Spaniens,  um  den  ungebrochenen  Anspruch  Karls  auf  die 
iberische  Krone  zu  unterstreichen.  Im  ikonographischen  Verständnis  des  17.  und  18. 
Jahrhunderts  steht  Hesperia  nicht  nur  für  Spanien,  sondern  auch  für  die  Gesamtheit  der 
italienischen Provinzen.  Dieser mehrdeutige Interpretationsansatz wäre im Zusammenhang 
mit dem Königreich Neapel als spanisches Herrschaftsgebiet ebenfalls denkbar.“ 200
Der Skulpturenzyklus führt weiter zu der mittleren Nische der Längsseite und zeigt 
eine  weitere  weibliche  Figur.  Ihr  Blick  ist  auf  Herkules  mit  den  drei 
Hesperidenäpfeln gerichtet, wodurch sie gleichsam den Besucher empfängt, der 
sich nun auf dem Korridor des zweiten Geschosses befindet. Die Nacktheit der 
Figur wird durch eine drapierte Stoffbahn durchbrochen. Die Draperie wird von ihr 
elegant in der linken Hand gehalten, von dort führt sie über den linken Oberarm zu 
197 Vgl. Ronzoni 2001, S. 84-85.
198 Vgl. Ilg 1894, S. 8.
199 Vgl. Ronzoni 2001, S. 87.
200 Ronzoni 2001, S. 87.
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einem gerippten Brustgürtelband, weiter über den rechten Unterarm, welcher sich 
auf einem Baumstunk aufstützt, hinter ihren Körper, um als Textilbausch vor ihrer 
Scham wieder aufzutauchen, wo die Stoffbahn abermals von einem Band gehalten 
wird, hinter den Körper gleitet und diagonal zum Sockel fällt. Die bildhauerische 
Qualität  der  Statue  ist  eine  Meisterleistung  und  zeigt  sich  besonders  in  der 
Draperieführung. Die wenigen Attribute der Skulptur sind eine aufgeblühte Rose, 
die  rechts  im Haar steckt,  eine  zarte  Diademkrone und ein  Brustgürtelband.201 
Wen stellt sie dar?
Die Rose und das Brustgürtelband sprechen für Venus, die Göttin der Liebe und 
der Schönheit.  Die Rose war aber auch Attribut von Juno, Gattin des Jupiters, 
welche als Himmelskönigin eine Krone trägt. Die Kombination von verschiedenen 
Attributen antiker Gottheiten führt zur inhaltlichen Lösung der Figur. Der Kaiserin 
Elisabeth Christine, die Gemahlin von Karl VI., wurde eine eigene Ikonographie 
zugeschrieben. Eine Vielzahl an Tugenden wurde mit ihr in Verbindung gebracht, 
weshalb  sie  mit  mehreren  Attributen  antiker  Göttinnen  ausgestattet  wurde.  Im 
Festsaal  des  Schlosses  Weißenstein  in  Pommersfelden  wurde  die  Kaiserin 
gleichzeitig als Venus und Juno geehrt. In der Festillumination des Palais von Graf 
Dietrichstein  wird  sie  gehuldigt,  indem  im  Zentrum  der  Fassade  Venus  im 
Siegeswagen  erscheint,  umringt  von  Liebeskindern  mit  unterschiedlichen 
Attributen, unter anderem dem Zepter Junos. Der Hofpoet Heraeus schrieb über 
die Vorzüge der Kaiserin:  „Dir haben Stamm, Gemahl, Natur und edle Sinne, Durch die 
Geburt,  durch Wahl,  durch Liebreiz,  durch Verstand,  Die Aepfel  dreyer Reich,  O Kaiserin! 
Samt den Zinnen, des nächsten Throns nach Gott auf Erden zuerkannt. So hoch steigt kein 
Gedicht; das unter drey Göttinnen Vor einen Apfel eh nur eine würdig fand.“202 Ihr Äußeres 
beschrieb  er  mit  folgenden  Worten:  „So  weit  erscheint  kein  Stern,  der  deiner 
Schönheit  gleicht,  Noch  früh  und spät,  wie  Du,  kann ihre  Sonnen zieren:  Der 
große Phoebus selbst,  wohin  sein Blick  auch fällt,  Weiß  Auf-  und Niedergang 
nichts lieberes vorzuführen In dieser, noch der Neuen Welt.“203 Anzunehmen ist, 
dass die  Kaiserin  schon vor der  Geburt  des Thronfolgers in  dieser  Art  verehrt 
wurde und eben genau diese Verbindung mehrerer Gottheiten zeigt die Skulptur in 
201 Vgl. Ronzoni 2001, S. 87-88.
202 Heraeus 1716, fol. Pr. zit. n. Ronzoni 2001, S. 88.
203 Heraeus 1716, fol. M 2 v. zit. n. Ronzoni 2001, S. 88.
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Palais  Daun-Kinsky.  Das  Traktat  des  Jesuiten  Giovanni  Battista  Ferrari  über 
Zitrusfrüchte liefert einen weiteren Zusammenhang. Juno erhält zur Hochzeit mit 
Jupiter  die  goldenen Früchte.  „Sie sind  ein  Geschenk an das kaiserliche Paar 
Elisabeth  und  Karl,  gleichsam wie  Spanien und  seine  italienischen  Provinzen. 
Schließlich  war  es  auch  die  höchste  Göttin,  die  den  Hesperiden  befahl,  die 
kostbaren  Zitrusfrüchte,  um  sie  vor  den  Barbaren  zu  retten,  nach  Italien  zu 
verpflanzen.“204 Diese mythologische Auslegung wurde mehrfach von Carpoforo 
Tencala in Fresken verarbeitet, sogar schon 1670 im Festsaal und zwei weiteren 
Räumen von Schloss Trautenfels.205
Die dritte Skulpturennische an dieser Wand nimmt eine weitere weibliche Figur 
auf. Die Aufmachung ist ähnlich der vorangegangenen Venus-Juno Figur, außer 
dass  ihr  die  Rose  im  Haar  fehlt  und  dieses  mit  Bändern  seitlich 
zusammengehalten wird. Zur Erkennung fügte der Bildhauer ein großes Attribut 
bei, welches allerdings nicht sofort lesbar ist.206 Die Beigabe der Figur entpuppt 
sich  als  Viola  oder  deren  Kasten.  Nachdem  bis  jetzt  keine  Musen  in  dem 
Skulpturenzyklus dargestellt sind, stellt sich wiederum die Frage, wie die Figur in 
das ikonographische Programm hineinpasst. Die Gründung der Stadt Neapel geht 
auf eine mythologische Geschichte zurück. Nachdem Odysseus dem Gesang der 
Sirene Parthenope standhielt, stürzte sich diese ins Meer. Die Stadt Neapel wurde 
an dem Ort  gegründet,  wo sie  tot  aufgefunden wurde,  und  nach  ihr  benannt. 
Später als die Stadt wuchs, erhielt sie den Namen „nea polis“. Das Aussehen der 
Sirenen veränderte sich im Laufe der Frühen Neuzeit in eine Nymphengestalt. Da 
Gesang schlecht darstellbar ist, bekam sie als Attribut eine Geige. In diesem Fall 
befindet sich die Geige im Koffer, das Spiel ist entweder schon beendet oder hat 
noch nicht begonnen. Der Blick von Parthenope richtet sich bewundernd an ihren 
Nachbarn. Diese befindet sich genau gegenüber von Herkules an der Schmalseite 
und bewacht gemeinsam mit ihm die weibliche Skulpturenenfilade.207
Die nackte Skulptur trägt lediglich ein Schamblatt und eine Stoffbahn, die von der 
linken Schulter über den Arm bis zur Wade des linken Spielbeines reicht.  Den 
204 Ronzoni 2001, S. 89.
205 Vgl. Ronzoni 2001, S. 88-89.
206 Das Attribut ist von der Seite besser erkennbar als frontal.
207 Vgl. Ronzoni 2001, S. 90.
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rechten Arm stützt er an seiner Hüfte, über einem Palmenstrunk, ab. Zitiert wird 
hier Antinous, eine Marmorskulptur der Antike, die in der Neuzeit sehr bekannt 
war.  Sandrart  schrieb:  „dieses  Bild  ist  aus  weissem  Marmorstein  verfertigt, 
welches die Vollkommenheit  der Person eines Jünglings so natürlich vorstellet, 
daß  dergleichen  wenig  zu  finden,  und  ist  zu  Rom  in  des  Pabsts  Lustgarten 
Belvedere,  aufgerichtet  zu  finden.“208 Entweder  hat  sich der  Bildhauer  an dem 
Stich, der dieser Beschreibung beigegeben war, orientiert oder an einer der vielen 
Abgüsse. Die Figur im Daun´schen Stiegenhaus kann als Genius (Schutzgeist) 
oder Gloria de'  Prencipi  (Personifikation des Fürstenlobes) interpretiert werden. 
Dabei ist nicht eindeutig klar, ob sich die Gloria de' Prencipi auf den Kaiser oder 
den Grafen und Vizekönig von Neapel Daun bezieht.209 Der Blick des Genius führt 
direkt zum Besucher, der sich der Tür neben der Skulpturennische nähert, die zu 
den Paradezimmern führt.
Die Balustrade im zweiten Stock des Stiegenhauses besteht aus einem Geländer 
mit verspielten Volutenformen und vegetabilen Teilen (Abb. 81). Die Gliederung 
erfolgt über vier symmetrisch verteilte Säulen, auf denen sich jeweils zwei Putti 
befinden.  Die  beiden  Paare  am  Rand  nehmen  teilweise  fast  liegende  oder 
sitzende Positionen ein und dienen als Halterung für die Beleuchtung. Die Figuren 
sind äußert lebendig dargestellt und werden Joseph Kracker zugeschrieben.210
Ronzoni  rekonstruierte,  in  seiner  Auseinandersetzung  mit  der 
Skulpturendekoration  des  Stiegenhauses,  von  unten  beginnend  mit  dem 
Herkulesatlanten  bis  hin  zum  Piano  Nobile,  ein  sinnhaftes  einheitliches 
Gesamtkonzept.  Nach  diesem  Konzept  erschließen  sich  auch  die  weiteren 
figuralen Ausstattungen des Palais Daun-Kinsky.211
Der Skulpturenzyklus des Stiegenhauses, der den Grafen Daun als „treuen und 
208 Sandrart 1679, S. 11 zit. n. Ronzoni 2001, S. 92.
209 Vgl. Ronzoni 2001, S. 92.
210 Vgl. Ronzoni 2001, S. 92.
Die heutige Beleuchtung wurde wahrscheinlich im Zuge der Ausstattungsveränderung von 1904 
angebracht.  Die Abbildungen bei  Ilg  (Ilg,  Das Palais Kinsky auf  der  Freiung in  Wien,  Wien 
1894.) zeigen einen fünfschalligen Leuchtertypus. (Vgl. Ronzoni 2001, S. 121.)
211 Vgl. Ronzoni 2001, S. 92-94.
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aufopfernden Diener“212 des Kaisers zeigt, bildet die direkte Vorbereitung auf die 
Apotheose des  Bauherrn  im Deckenfresko.  Die  Primärquellen zur  malerischen 
Ausstattung des Stiegenhauses fehlen. Nachdem Antonio Bormastino 1715 in der 
ersten Auflage zu seinem Stadtführer von Dekorationsarbeiten im Festsaal des 
Piano Nobile berichtet und der Graf von Daun 1719 nach Wien zurückkehrt, ist die 
Entstehungszeit  im  vierten Jahrfünft des 18.  Jahrhunderts  anzusetzen.  Ilg  und 
Grimschitz nannten beide Marcantonio Chiarini als verantwortlichen Freskanten.213 
Heute wird das Werk aus stilistischer Sicht  mehrheitlich dem Freskanten Carlo 
Innozenzo  Carlone  zugeschrieben.214 Die  Forschungen  von  Rizzi  und  Knall-
Brskovsky  führten  zu  der  Annahme,  dass  die  Quadraturmalerei  und  auch  der 
anfängliche  Entwurf  für  die  figürliche  Malerei  Antonio  Beduzzi  zuzuschreiben 
sind.215
Der Besucher muss sich,  um das Fresko (Abb.  82) in der richtigen Ansicht zu 
sehen, im Korridor mit dem Rücken zu den Fenstern befinden. Die Malerei teilt  
sich in drei Zonen, die durch Schwibbögen getrennt werden. Der mittlere Bereich 
erfährt  eine  stärkere  Höhenwirkung,  durch  die  perspektivische  Verkürzung  im 
Gegensatz zu den beiden am Rand. Die „schachtartige“216 Wirkung lenkt den Blick 
des Betrachters direkt auf die Apotheose des Bauherrn (Abb. 83). Dieser lagert als 
junger Feldmarschall im Zentrum auf einer Wolkenbank. Zwei Putti in der linken 
oberen  Ecke  verkünden  seinen  Ruhm.  Er  trägt  eine  römische  Rüstung  mit 
Militärstiefeln  und  hält  einen  Kommandostab  in  seiner  rechten  Hand.  Vier 
weibliche Wesen umgeben ihn. Direkt über ihm kommt eine von oben herab auf  
ihn zugeflogen. Sie hält in ihrer linken Hand einen Speer (als Verweis auf Virtus) 
und in der rechten Hand einen Lorbeerkranz (als Verweis auf Victoria). Ein Putto 
nimmt dem Feldmarschall den Helm ab, damit Platz für den Lorbeerkranz ist. Ein 
weiterer Putto - links des Helden - hält einen goldenen Reif hoch, um den immer 
währenden Sieg zu symbolisieren. Dieser bildet eine Brücke zur nächsten Gestalt, 
212 Ronzoni 2001, S. 92.
213 Vgl. Ilg 1894, S. 13. Grimschitz 1959, S. 76.
214 Dieser Umstand ist hauptsächlich Klara Garas Forschungsarbeit über Carlo Innocenzo Carloni 
(1962 und 1967) zu verdanken. (Vgl. Prohaska 2001, S. 154.)
Ein Modello für die Allegorie des Feldmarschalls Wirich Graf Daun ist erhalten (Privatbesitz).  
(Vgl. Prohaska 2001, S. 128-129.)
215 Vgl. Prohaska 2001, S. 125-126.
216 Prohaska 2001, S. 127.
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die sich hinter Rüstungen, Waffentrophäen und einer Fahne befindet. Sie versucht 
mit  ihrer  rechten  Hand  den  herankommenden  Chronos  fern  zu  halten.  Die 
Personifizierung der Zeit  hat die Sense schon verloren und versucht mit einem 
Spitzhammer auszuholen, um entweder auf die Gruppe im Zentrum oder auf den 
Obelisken  auf  der  rechten  Seite  einzuschlagen.  Allerdings  wird  das  Vorhaben 
durch eine Schar Putti verhindert.  Die weibliche Gestalt, die dem Feldmarschall 
auf der rechten Seite am nächsten ist, nimmt ihm den Feldherrenmantel ab, die 
andere übergibt einem Putto den modernen Harnisch und verweist nach rechts auf 
einen Obelisken mit Daun´schen Wappen und Ewigkeitsreif. Vor diesem befindet 
sich  ein  Genius  der  eine  Lanze  entfernt,  die  von  Putti  mit  Lorbeergirlanden 
geschmückt wird. Unter der Wolkenbank tummelt sich noch eine Schar Putti, die 
dem Feldherrn Lorbeerkränze und einen Ölzweig überbringen.
Das Deckenbild ist symmetrisch angelegt. In der mittleren Himmelszone bilden die 
Figuren um den Bauherrn eine Dreieckskomposition und signifizieren den Erfolg. 
Ihre  Spitze  wird  gekrönt  durch  die  Verbindung  der  Personifikationen  der 
tugendsamen Tapferkeit  und der Siegeskraft.  In der unteren Hälfte verläuft  das 
Geschehen von links nach rechts. Chronos auf der linken Seite, der chancenlos 
versucht,  dem Bauherren zu schaden,  findet  seinen Ausgleich auf  der  rechten 
Seite  durch  den  Obelisken,  der  für  Beständigkeit  steht.  Diese  Aufteilung  der 
Figuren bedingt eine Verspannung mit der Quadraturmalerei und führt gleichzeitig 
zu den jeweiligen Außenfeldern des Deckengemäldes.
Der Teil des Stiegenhausfreskos (Südseite), welcher sich dem Emporsteigenden 
zuerst zeigt, birgt im Zentrum zwei weibliche Genien. Diese sind von einer Menge 
Putti umringt, welche Attribute (Schwert, Waage, Ölzweig und Lorbeerkranz) bei 
sich haben, die als Allusion auf den Bauherrn und die Zeit nach den kriegerischen 
Auseinandersetzungen zu verstehen sind.
Im unteren Bereich der Quadraturmalerei sind in der linken und rechten Ecke zwei 
Psychomachien dargestellt.  Links befindet  sich Bellona (Kriegsgöttin)  über  drei 
Gefangenen und rechts  Vigilantia  (die  kaiserliche Wachsamkeit  mit  Blitzbündel 
und Lampe mit Docht) schwebend.217 Zwischen den beiden Szenen häufen sich 
217 Die Benennung der  Personifikation der  kaiserlichen Wachsamkeit  geht  auf  Matsche zurück. 
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Waffentrophäen  unter  einem  Arkadenbogen.  Ein  Putto  ist  im  Begriff  einen 
Lorbeerkranz, den er von einer der beiden Genien überreicht  bekommt,  gegen 
eine Krone auszutauschen. Dies kann als Anspielung auf den verliehenen Titel 
„Fürst von Thiano“ 1709 verstanden werden.218
Der dritte Abschnitt, Richtung Freyung, zeigt in der Himmelszone Fortitudo (Helm 
und  Lanze)  und  Prudentia  (Schlange),  die  beide  von  Putti  umringt  sind.  Die 
Personifikation der Tapferkeit überreicht einem Putto eine Krone, wohl wieder eine 
Anspielung  auf  den  siegreichen  Feldmarschall.  Ein  anderer  Putto  reicht  der 
Personifikation der Weisheit einen Spiegel, während sie Lorbeerkränze an Putti 
verteilt. Im unteren Bereich der Quadraturmalerei sind wieder zwei Kampfszenen 
zu  sehen,  links  ist  ein  nicht  einzuordnender  Krieger,  der  gegen  Lasterfiguren 
(davon einer mit einem Fischschwanz) kämpft. Rechts ist Herkules zu sehen, die 
Keule weit ausholend, um auf Hydra einzuschlagen. Zwischen den beiden Szenen 
sind wieder Kriegstrophäen in einem Arkadenbogen eingestellt.
An den Ansätzen der  Schwibbögen befinden sich jeweils  Personifikationen der 
Künste.  Auf  der  Seite  zur  Freyung  ist  links  Pictura,  „die  an  einem 
Schlachtengemälde  arbeitet,  sie  hält  Pinsel  und  Palette  und  blickt  zu  einem 
weißbärtigem Krieger mit Krone empor, der mit seinem Zepter auf die Apotheose 
des,  nach dem Sieg rastenden, Helden in der Treppenhaus-Mitte weist.“219 Am 
anderen Ende des Bogens spielt die lorbeerbekrönte Poesie auf der Leier. Neben 
ihr ist Fama mit Posaune, die ebenfalls zur Bildmitte zeigt. Auf der anderen Seite 
befindet sich, am unteren Ende des Bogens, die Personifikation der Bildhauerei, 
die  an  einer  Laokoon-Skulptur  meißelt.  Die  Figur  neben  ihr  symbolisiert 
„möglicherweise  –  sie  ist  durch  kein  Attribut  ausgewiesen –  die  Tugend,  die 
Laokoon  repräsentiert,  „amor  patriae“,  vielleicht  auch  die  Wachsamkeit  des 
Warners.“220 Gegenüber  sitzt  die  Personifikation  der  Architektur,  die  Zirkel  und 
Skizzenblatt bei sich hat, gemeinsam mit einer männlichen Tugend, die Lanze und 
Lorbeerkranz hat. Sie weist auf das Blatt, auf dem eine Ehrenpforte gezeichnet ist, 
als wolle sie sagen: „Dies ist der Dank für deine Tapferkeit.“
(Vgl. Prohaska 2001, S. 154.)
218 Vgl. Prohaska 2001, S. 130.
219 Prohaska 2001, S. 130.
220 Prohaska 2001, S. 130.
-69-
Die Apotheose Dauns in seinen militärischen und politischen Aufgaben, wie auch 
als Förderer der Künste, ist in diesem Stiegenhausfresko klar und deutlich in ihrer 
Allegorie  ausgeführt  und  dadurch  leicht  verständlich,  wodurch  sich  die 
Wirksamkeit verstärkt.221
221 Vgl. Prohaska 2001, S. 133.
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4.3. Die dynamisch-optische Phase von 1720 bis 1750 und der 
Ausklang ab 1750
Der Schwerpunkt der dynamisch-optischen Phase liegt in der Raumillusion der 
Stiegenhäuser.  Der  Kastenraum  wird  aufgelöst  und  eine  Raumverschmelzung 
entsteht.  Im Stiegenhaus von Schloss Mirabell  (1722)  ist  trotz  des vierläufigen 
Stiegenhaustypus  die  Wand  weitgehend  zurückgenommen  und  der  Raum 
lichtdurchflutet. (Abb. 84) Das Stiegenhaus des Palais Daun-Kinsky fällt von seiner 
architektonischen Ausführung in die tektonisch-plastische Phase, jedoch gelingt im 
Obergeschoss erstmals ein illusionistischer Raumeindruck - gewonnen durch das 
indirekt  beleuchtete  Deckengemälde.  Einzelne  Raumteile  (Gang,  Decke)  und 
Räume  (Vestibül,  Grotte)  fließen  in  dieser  Phase  ineinander  über.  Die  axial 
gebundenen Räume, wie der Festsaal oder die Kaiserzimmer, sind nicht aus ihrer 
Raumfolge  lösbar,  wodurch  das  Hauptstiegenhaus  oft  zum  Herzstück  des 
Gebäudes wird. Im Gegensatz zur tektonisch-plastischen Phase wird die Stärke 
der Materie zurückgenommen, dabei werden die Wände dünner und treten vor 
allem nicht mehr in Aktion. Eine Lösung der Läufe von der Mauer und Basis wird 
angestrebt.  Die  Verschleifung  der  Raumform durch  gekrümmte  Wände,  wie  in 
Bruchsal (Deutschland, Abb. 85) ist in Österreich in dieser Form nicht üblich.222 Die 
Gliederung der Wände erfolgt weiterhin über plastische Dekoration. Die Farbigkeit 
der  Stiegenhäuser  wächst  und  auch  die  Lichtführung  wird  ausgereifter.  Eine 
farbige  Betonung  erfolgt  abgesehen  von  der  Malerei  durch  den  Einsatz  von 
Marmor.  Die  Stiegenhäuser  sind  helle  lichtdurchflutete  Räume.223 Nach  1750 
entstehen  keine  durchgehend  barocken  Stiegenhäuser  mehr,  denn  der 
Klassizismus löst den Barock ab. In Wien ist die Botschafterstiege der Hofburg 
(1752,  Abb.  86)  ein  Beispiel  dafür.224 Das  monumentalste  Stiegenhaus  der 
dynamisch-optischen Phase in Österreich ist die Kaiserstiege von Stift Göttweig 
(Abb. 87), die bereits leicht klassizistische Züge in ihrer Ausgestaltung aufweist.
222 Im Landhaus von Innsbruck sind die Wände der Podeste im Stiegenhaus (1725) von Georg 
Anton Gumpp geschwungen.
223 Vgl. Keller 1936, S. 36-37.
224 Vgl. Keller 1936, S. 137.
-71-
Beispiele zu Stiegenhäusern der dynamisch-optischen Phase von 
1720 bis 1750 in Österreich
Oberes Belvedere (Wien III, Prinz-Eugen-Straße)
Prinz Eugen von Savoyen begann 1693 mit dem Ankauf von Grundstücken am 
Rennweg  für  seinen  Gartenpalast.  Die  Arbeiten  an  der  architektonischen 
Gartenanlage  begannen  um  die  Jahrhundertwende  unter  der  Leitung  des 
Architekten Johann Lucas  von Hildebrandt.  Dieser  war  auch für  den  Bau  des 
Unteren und Oberen Belvederes verantwortlich.  Aufgrund der  Datierung zweier 
Deckenfresken von Martino Altomonte im Unteren Belvedere wird das Jahr 1716 
als  das  Jahr  der  Bauvollendung  für  diesen  Bereich  festgelegt.  Das  Obere 
Belvedere wurde 1721 begonnen und im Herbst des folgenden Jahres im Rohbau 
fertig gestellt.225
Das Stiegenhaus des Oberen Belvederes war eine untypische Lösung für  das 
angehende  18.  Jahrhundert,  da  die  übliche  Freitreppe  in  das  Innere  des 
Gebäudes verlegt wurde. Trotzdem waren in Wien zu dieser Zeit  schon einige 
Gartenpalais mit großen Stiegenhäusern im Gebäudeinneren  ausgestattet. Der 
Architekt  Hildebrandt  löste  die  Aufgabe  besonders  geschickt  und  bezog  die 
Hanglage des Oberen Belvederes in die Planung (Abb. 88) mit ein, wodurch das 
Stiegenhaus eine Sonderposition einnimmt.
Der  Typus  der  Stiege  (Abb.  7)  wird  als  Imperiale  Treppe  oder  Kaiserstiege 
bezeichnet,  da  „drei  parallele  Läufe  unter  einem  Gewölbe  zusammengefaßt 
werden.“226 Das Stiegenhaus mit  quadratischem Grundriss  befindet  sich  in  der 
225 Die Baukorrespondenz ist bis auf vier Blätter Hildebrandts verschollen. (Vgl. Grimschitz 1959, 
S. 96.)
Der  originale  Ausstattungszustand  des  Belvederes  in  Wien  ist  durch  viele  Stiche  gut 
dokumentiert.  (Salomon  Kleiner,  Das  Belvedere  in  Wien.  [Wienerisches  Welttheater.  Das 
Barocke Wien in Stichen von Salomon Kleiner, Bd. II/2.], Hans Aurenhammer [Hg.], Graz 1969.)
226 Seeger 2004, S. 355.
Dieser Typus stammt aus Italien, wo bereits 1608 ein solches Stiegenhaus im Pallazo della 
Pilotta in Parma existierte. In Prag findet sich ab 1669 im Palais Czernin ein Beispiel einer 
solchen Stiege. (Vgl. Seeger 2004, S. 355.) In Wien ist das Imperiale Stiegenhaus spätestens 
durch Martinelli im Palais Harrach ab 1690 und im Gartenpalais Trautson ab 1710 durch Fischer 
von Erlach ausgeführt.
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mittleren Querachse des Gebäudes. Der zentral gelegene Weg des Gartens führt 
gerade  auf  die  Stiege  zu  und  findet  dort  seine  Fortsetzung.227 „Mit  der 
Verlängerung einer der wichtigsten Sichtachsen des Gartens durch das Gebäude 
hindurch löste  das  Treppenhaus  das  Anliegen  des  Régencegartens  ein,  lange 
Sichtachsen zu schaffen,  die nicht  durch Mauern abgebrochen werden.“228 Der 
Besucher, der den hellen Garten verlassen hat und das Gebäude betritt, befindet 
sich in einem halbdunklen grottenhaften Vestibül (Abb. 89) . Die Stiege führt von 
dort  schachtartig mit einem Treppenlauf in das nächste Geschoss. Hier ist das 
Stiegenhaus zum Hof durch fünf Arkaden geöffnet, die den Raum erhellen. Zwei 
parallele  Seitenarme  führen  zum  Piano  Nobile  hinauf.  Die  Hanglage  des 
Gebäudes ermöglicht zudem das Betreten des Stiegenhauses hofseitig auf der 
Höhe des Zwischenpodestes. Vorbereitet wird die Stiege auf dieser Seite durch 
die Außenstufen und Rampen, die zur Vorhalle führen.  Dem Besucher eröffnet 
sich der Blick auf eine Stiege, die einläufig nach unten und zweiläufig nach oben 
führt.229 „Der  erste  Treppenabschnitt  steht  noch  völlig  im  Freien,  der  zweite 
befindet sich bereits im Schloss, ist jedoch vom Vorhof noch nicht abgeschnitten. 
Erst der hintere Abschnitt ist gänzlich von Architektur umfangen.“230 
Hildebrandt nutzte vermutlich Erinnerungen an die Architektur seiner Vaterstadt 
Genua für die Planung des Stiegenhauses,  „die in  der Kunst,  Treppenanlagen über 
unebenes  Gelände  hinwegzuführen,  seit  dem  16.  Jahrhundert  zu  immer  anderen, 
vollkommeneren Lösungen fortgeschritten waren. Anlagen, welche die Läufe vom Hauptportal  
aus sich zugleich aufwärts und abwärts entwickeln ließen, sind […] aus früherer Zeit in Genua 
nicht  bekannt,  haben  aber  sicher  bestanden.“231 Stephan  vertieft  die  Idee  der 
Beeinflussung  des  Architekten  durch  genuesische  Architektur  und  nennt  unter 
anderem den Hof  des Palazzo dell'  Università.  Die dortige Treppe stammt von 
Bartolomeo Bianco und „führt von einem Vorhof in einen allseitig von doppelgeschossigen 
Galerien umschlossenen Binnenhof. Dahinter setzt sie sich fort, teilt sich im rechen Winkel in 
zwei Arme, die mit erneut um 90° umknicken, um schließlich das obere Geschoss der Galerie 
227 Die Wegbreite ist gleich mit dem Treppenhaus.
228 Seeger 2004, S. 355.
229 Die Zwischenfläche war früher Teil der Auffahrtsrampe. (Vgl. Stephan 2010, S. 64.)
230 Stephan 2010, S. 64.
231 Keller 1936, S. 115. Grimschitz gibt ebenfalls den Einfluss des Geburtsortes des Architekten für 
das Stiegenhaus des Oberen Belvederes an. (Grimschitz 1919, S. 46-48 zit. n. Seeger 2004, S. 
401.)
-73-
zu erreichen. Dort beginnt ein zweite Treppe, die mit der unteren kongruent ist; ihr mittlerer  
Arm  führt  zu  einem  Garten,  die  Seitenarme  laufen  bis  zur  Dachterrasse  weiter.“232 
Übereinstimmungen finden sich  darin,  dass die  Treppe vom Freien wieder  ins 
Freie führt,  unterschiedliche Bereich des Gebäudes verbunden werden und ein 
Wechsel  der  Lichtsituation stattfindet.  Ebenfalls  beinhalten Fischer von Erlachs 
Entwürfe  für  Lustschlösser  (Schloss  Klesheim,  sog.  Hinteres  Gebäude  des 
Gartenpalais Liechtenstein, Gartenpalais Strattmann) die Idee des Durchblickes in 
der  Mitte  des  Gebäudes  verbunden  mit  einer  Treppe  oder  Rampe.  Weitere 
Anregungen waren das Schloss Saint-Cloud (zerstört) und der Waldpavillon des 
Dresdner Zwingers.233
Das große Vestibül an der Gartenseite liegt im Zentrum der Fassade und bildet 
einen Mittelpavillon, welcher sich nach drei Richtungen öffnet. Durch fünf offene 
Bögen gelangte der Besucher in die dreischiffige Halle, die von Atlanten gestützt 
wird.  Norberg-Schulz  bezeichnete  das  Vestibül  als  Sala  Terrena  und  Stephan 
betont  die  Ähnlichkeit  mit  einer  Grotte,  wodurch  dem  Raum  durchaus  eine 
Doppelfunktion zugesprochen werden kann.234 Die plastische Wirkung der Wand 
wird  durch  Stuckdekor  und  Nischen  optisch  in  ihrer  Masse  aufgelöst.  Das 
Zwischenpodest  vermittelt  einen  zeltartigen  Charakter,  ähnliche  einem 
Feldherrenzelt.  Die Stiege verbindet  den Vorhof,  den Garten und den Festsaal 
miteinander.
Ohne genauer auf das Untere Belvedere einzugehen, ist die Gesamtanlage als 
Musensitz zu verstehen. Der Weg vom unteren Belvedere, über den Garten, zum 
Oberen Belvedere steht im Dienste der Tugend. Das Vestibül auf der Gartenseite 
ist gleichsam die Sala Terrena. Dort befindet sich eine Herkules-Antäus-Gruppe.235 
Ursprünglich war ein Stuckrelief an der Decke angebracht, das „den Hirten und 
Jäger  Kephalus  unter  der  in  den  Wolken  thronenden  Aurora“236 zeigte.  Der 
ursprüngliche Charakter  des  Saales  (Abb.  90)  muss  ein  heller,  weiter,  offener 
gewesen  sein,  der  von  der  typischen  grottenähnlichen  Gestaltung  abwich.  Im 
232 Stephan 2010, S. 73.
233 Vgl. Stephan 2010, S. 74.
234 Vgl. Stephan 2010, S. 62. Auch Seeger betont die Doppelfunktion des Raumes. (Vgl. Seeger 
2004, S. 396.)
235 Vgl. Stephan 2010, S. 177.
236 Seeger 2004, S. 390.
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Winter 1732/33 entstanden Bauschäden, weshalb der Raum durch vier Atlanten 
gestützt  und in die Decke neun Platzlgewölbe eingezogen wurden. Hildebrandt 
äußerte sich bezüglich der Mängel,  dass der Wunsch einer freistehenden Sala 
Terrena nicht von ihm ausgegangen wäre und er sich von Anfang an für einen 
gewölbten Raum mit Pfeilern ausgesprochen habe. „Die Doppelfunktion der Sala 
Terrena  als  Vestibül  und  Gartensaal“237 blieb  auch  nach  der  baulichen 
Veränderung  erhalten.  Neu  hinzukam,  dass  die  Atlanten,  ähnlich  wie  im 
Stadtpalais des Prinzen Eugen oder auch im Palais Trautson, dem Besucher den 
Weg wiesen.238
Im oberen Bereich des Stiegenhauses stellen drei Stuckreliefs Episoden aus dem 
Leben  Alexander  des  Großen  dar.  Die  Arbeiten  werden  dem Künstler  Santino 
Bussi zugeschrieben.239 Das Relief an der Decke ist heute nicht mehr erhalten. Es 
zeigte dem von unten kommenden Besucher, wenn er sich um 180° wendete, an 
der Decke die Zerschlagung des gordischen Knotens.  Nach Krapf vermittelt es, 
„dass in äußerster Not zu entsprechenden Mitteln gegriffen werden [müsse].“240 
Die  anderen  zwei  Stuckreliefs  befinden  sich  an  den  Wänden  der  beiden 
Treppenläufe.  Die  Szene  an  der  rechten  Wand  stellt  den  Sieg  über  den 
Perserkönig Dareios in der Schlacht bei Gaugamela dar. An der linken Seite ist 
Alexander  zu  sehen,  der  gegenüber  den  Frauen  des  Besiegten  besondere 
Großmut und Güte erweist.241
Die Alexander-Ikonographie war auch eine Antwort auf andere Höfe. Prinz Eugen 
von Savoyen löste den bayrischen Kurfürsten Max Emanuel „als Sieger über die 
Türken und als Beschützer des christlichen Abendlandes“242 ab. Vor allem aber 
dürfte  die  Rezeption  an  den  französischen  Monarch  Ludwig  XIV.  gerichtet 
gewesen sein, der sich ein Denkmal auf der Place des Victoires errichten ließ, das 
237 Seeger 2004, S. 396.
238 Vgl. Seeger 2004, S. 352.
239 Werner 1992, S. 64-65 zit. n. Stephan 2010, S. 140.
240 Krapf 2007, S. 7 zit. n. Stephan 2010, S. 140.
241 Vgl. Stephan 2010, S. 140-141.
Stephan verweist zusätzlich auf die Savoyer Löwen, die im Giebel des Ehrenhofes angebracht 
sind  und  als  Anspielung  auf  Alexander  den  Großen  gelesen  werden  können.  Die  Eltern 
Alexanders hatten mehrere Träume vor seiner  Geburt.  Der Seher Aristander deutete ihnen, 
dass ihnen die Geburt eines Löwen bevorstehe. (Vgl. Stephan 2010, S.141.)
242 Stephan 2010, S. 146.
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ihn unter anderem als Sieger über die Türken darstellte.243 Außerdem hatte seine 
„Neutralitätspolitik  gegenüber  der  Hohen  Pforte,  die  de  facto  einem  Bündnis 
gleichkam, […] der Verteidigung des Abendlandes entgegengearbeitet.“244 Das und 
die Tatsache, dass der Monarch weder in einer ritterlichen Tradition stand noch 
seine  Soldaten  auf  Feldzügen  begleitete,  sie  selbst  kommandierte  und  ihre 
Strapazen teilte, dürfte für den Feldherren Eugen eine Anmaßung in Bezug auf die 
Alexander-Ikonographie gewesen sein. Schließlich schrieb Peikhart:
„Kaum war es das Haupt von tausend berittenen Kriegs-Männern / da hat man ihme schon in 
dem 33.sten Jahr seines Alters ganzte Arméen anvertrauet / und andere Printzen an die Seithen 
gesetzet / welche unter ihme als einen Feld-Herrn offt ihrer Würde vergessen / und mit denen 
gemeinen Soldaten um die Ehre des Gehorsams gestritten.“ 245
Die Verwendung des Alexander-Mythos zur Selbstinszenierung birgt die Gefahr in 
sich,  der  kaiserlichen  Repräsentation  zu  Nahe  zu  kommen.  Prinz  Eugen  von 
Savoyen war dem Kaiser ein treuer Untergebener, der ihm zu militärischen und 
politischen Erfolgen verhalf, für sich aber keinen Machtanspruch forderte. Stephan 
betont, dass die Alexander-Ikonographie im Sinne des Nacheiferns zu sehen ist, 
wobei sich der Prinz jedoch nicht mit ihm identifizierte.246 Der große Saal, der das 
Piano  Nobile  und  Mezzanin  ausfüllt,  ist  mit  einem  Deckenfresko  von  Carlo 
Innocenzo  Carlone  ausgestattet.  Das  von  Quadraturmalerei  frei  gegebene 
Himmelsstück „stellt den ewigen Ruhm des Hauses Savoyen dar, errungen durch 
die feldherrlichen Verdienste des Prinzen Eugen.“247 Dabei ist zu betonen, dass 
der  Kriegsgott  Mars  zwar  das  Savoyerwappen  krönt,  sich  jedoch  erhöht  mit 
kaiserlichem Banner über dem jungen Prinzen befindet. Die Selbstinszenierung 
des  Prinzen  Eugen  ist  im  Stadtpalais,  wie  im  Oberen  Belvedere,  dem Kaiser 
unterworfen.  Insofern  kann  Stephans  Deutung  des  Alexanderzyklus  Recht 
gegeben werden, da sich der Feldherr zwar mit ewigem Ruhm schmücken wollte, 
243 Martin Desjardins, Denkmal für Ludwig XIV., Place des Victoires 1683. (Das Denkmal wurde in 
der Französischen Revolution zerstört, heute sind nur mehr Teile erhalten.)
244 Stephan 2010, S. 146.
245 Peikhart 1736, S. 7 zit. n. Stephan 2010, S. 148.
246 Vgl. Stephan 2010, S. 151.
247 Seeger 2004, S. 374.
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jedoch dem Kaiser in keiner Weise zu Nahe kommen wollte. Die Darstellung des 
Alexandermythos  kann  mit  den  Tugendpersonifikationen  im  Deckengemälde 
verglichen werden.
Schloss Mirabell (Salzburg)
Johann Lucas von Hildebrandt war zwischen 1709 und 1710 von Erzbischof Franz 
Anton Graf Harrach mit der Bauleitung für kleinere Arbeiten am Schloss Mirabell in 
Salzburg beauftragt  worden.248 Im März 1713 erfolgte ein  Kontrakt  mit  Santino 
Bussi für Stuckarbeiten in der Sala Terrena und an der Fassade. Zwischen 1721 
und 1727 wurde das Schloss grundlegend umgestaltet. Das Stiegenhaus liegt im 
nördlichen Westtrakt  und erstreckt sich über die gesamte Höhe des Gebäudes 
(Abb. 91). Anfang Jänner 1722 übermittelte Hildebrandt von Wien nach Salzburg 
einen  Riss  für  ein  neues Treppenhaus.  Das  alte  Treppenhaus war  zu  diesem 
Zeitpunkt bereits abgebrochen.249 Der gewählte Typus ist ein vierläufig, um einen 
offenen  quadratischen  Schacht  laufendes  Treppenhaus,  wobei  einfache Pfeiler 
das  Gewölbe  tragen.  Den  starken  Raumeindruck  der  eher  einfachen 
Treppenanlage  (Abb.  84)  erreichte  Hildebrandt  durch  die  starke  dekorative 
Ausgestaltung der Oberflächen. 1724 führten die Stufen bis zum Hauptgeschoss 
und die  Steinmetze arbeiteten bereits  an der  Steinbalustrade.  „Die Wölbungen 
sind mit Bandelwerk-Stuck versehen, die Pfeiler und die architektonisch gefaßten 
Nischen mit gefärbtem Stucco-lustro besetzt.  Vor allem aber das Steingeländer 
lockert die strenge der Konstruktion.“250 Die Balustrade besteht aus einem dicht 
bewegten Geflecht aus verschlungenen Bändern, die von spielenden Putti gekrönt 
werden.  Graf  Harrach  hatte  große  Bedenken  bezüglich  dieser  Gestaltung:  „es 
mechte so subtile Arbeith, als nembl. die Khindlen und Zieräten von dennen tägl.  
alda  warthenden  Lageyen zimblichen  Anstoß  leiden.“251 Hildebrandt  antwortete 
ihm, dass er „soliche Arbeit mit Kündl und Zieraten von weichen Stein [bereits] in 
248 Der  Vorgänger  des  Erzbischofs  Franz  Anton  Graf  Harrach  war  Graf  Thun,  der  sämtliche 
Bauprojekte Johann Bernhard Fischer von Erlach zukommen ließ. (Vgl. Lorenz 1999, S. 286.)
249 Vgl. Grimschitz 1959, S. 106.
250 Lorenz 1999, S. 286.
251 ÖKT 13, 1914, 172 zit. n. Lorenz 1999, S. 286-287.
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etlichen Particolarhäusern“252 gemacht habe. Der Architekt hatte schon mehrmals 
in  ihrer  Gestaltung  aufwendige Treppen durchführen lassen,  besonders  in  den 
Wiener  Stadtpalais  (Stadtpalais  Kaunitz-Liechtenstein,  Palais  Daun-Kinsky, 
ehemaliger Gartenpalast Harrach - nicht mehr erhalten). Grimschitz gibt  Kontrakte 
„über  die  Lieferung  der  Nischenfiguren  und  der  Kindergruppen  auf  dem 
Steinbandwerk“253 mit Raphael Donner vom 15. Dezember 1725 und 2. Dezember 
1726  an.  Die  Statuen  stellen  Personen  des  klassischen  Mythus  dar.254 Heute 
werden die Arbeiten dem Dekorationskünstler Antonio Beduzzi (Quellen sind keine 
erhalten) zugeschrieben, mit dem Hildebrandt zuvor an der Salzburger Residenz 
gearbeitet hatte.255 Am 9. August 1725 entstand ein Kontrakt für das Deckenfresko 
des Stiegenhauses mit Bartolomeo Altomonte und Gaetano Fanti, die ihre Arbeit 
noch Anfang November desselben Jahres fertig stellten.
Bei dem Stadtbrand von 1818 wurde das Schloss stark beschädigt, dabei stürzte 
auch die Freskendecke des Stiegenhauses ein.256
Landhaus (Innsbruck, Maria-Theresien-Straße)
Das Landhaus ist der monumentalste Barockbau in Innsbruck und war ab 1666 im 
Besitz der Tiroler Landsmannschaft. Ein starkes Erdbeben und ein Brand machten 
das  Haus  unbewohnbar.  Es  wurde  abgetragen  und  1723  erhielt  Georg  Anton 
Gumpp  den  Auftrag  zur  Planung  (Abb.92)  und  späteren  Errichtung  eines 
Neugebäudes. Der große Versammlungssaal wurde aus praktischen Gründen in 
den zweiten Stock verlegt, um den Zugang zu den Kanzleien leichter zu machen. 
Der Bau des Landhauses (Abb. 93, Abb. 94) und die künstlerische Ausgestaltung 
waren 1734 abgeschlossen.
Ein  dreischiffiges  Vestibül  (Abb.  95),  welches  die  gesamte  Tiefe  des  Hauses 
einnimmt,  führt  in  den  Hof.  Südlich  des  Vestibüls  liegt  das  monumentale 
Treppenhaus (Abb. 96), auf der Nordseite ein kleineres. Die Treppe ist zweiarmig 
252 o. A. zit. n. Lorenz 1999, S. 287.
253 Grimschitz 1959, S. 108.
254 Tietze/Martin 1914, S. 200.
255 Vgl. Lorenz 1999, S. 287.
256 Vgl. Grimschitz 1959, S. 108.
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mit  halbkreisförmigen  Podesten.  Die  Wandgliederungen  erfolgt  über  Pilaster, 
ansteigende  Rahmenfelder  und  Statuennischen.  „Die  Spindelwand  wird  am  ersten 
Podest  und  im  ersten  Obergeschoss  von  je  einer  mächtigen  toskanischen  Säule  aus 
Nagelfluh  begrenzt.  Der  oberste  Treppenlauf  ist  frei  geführt,  mit  einem  Geländer  aus 
barockem Spiralrankengitter (1730-40), das auch den obersten Vorplatz in Art einer Galerie 
gegen das Treppenhaus absichert.“257 Dieses Podest im obersten Stockwerk schafft 
durch die Ausschmückung der Wände und Decke mit Stuck einen geschlossenen 
Raum.
Die  besonders  reichen  und  üppigen  ornamentalen  Stuckarbeiten  (Abb.  97) 
stammen von Anton Gigl, Johann Singer, Paul Wachter und Andreas Gratl – datiert 
mit 1728. Die drei Pilaster, die die Podestwand gliedern, sind mit einem profilierten 
und mit  Akanthus besetzten Gesims verbunden.  Die Attikazone reicht  von den 
Pilastern bis zur Decke und ist mit Laub- und Bandelwerk und am oberen Rand 
mit Masken besetzten Lisenen in Form von Doppelvoluten gestaltet. Dazwischen 
liegen  Nischen  mit  Skulpturen,  die  mit  darüber  liegenden  Büsten  durch 
übergreifende Kartuschen verbunden sind. Die Rahmenfelder zwischen Pilaster 
und  Skulpturennische  sind  ebenfalls  mit  Laub-  und  Bandelwerk  gefüllt.  Die 
Deckenleibung ist mit Eier- und Akanthusstab besetzt. Die Fläche der Decke ist 
reich mit Bandelwerk und Akanthusrosetten überzogen. Im Zentrum befindet sich 
ein ovaler Rahmen aus beinahe freiplastischen Ranken, der von Rosetten und 
Füllfeldern umgeben ist. Im Rahmen ist ein Relief des Tiroler Adlers (Abb. 98), der 
in seinen Fängen eine Landkarte hält. Über den Türen zu den Gängen und zum 
Landtagssaal sind stuckierte Supraporte angebracht. Ein kleiner Wasserbrunnen 
aus weißem Marmor, der aus einem Muschelbecken mit einem Wasserlauf und 
einem phantasievoll verschlungenem Fisch besteht, befindet sich an der südlichen 
Wand des obersten Podestes.
Die  hölzernen  Plastiken  in  den  Nischen  besitzen  eine  weiße  Fassung  mit 
goldenen Verzierungen. 1728 wurden von Nikolaus Moll Statuen von Diana und 
Apoll  für  das obere Podest  und (wahrscheinlich)  von Jenewein Lechleitner  die 
Büsten Zeus und Juno geschaffen. Im unteren Podest stehen Athene und Mars 
von Franz Egg, um 1898/99 ausgeführt. Die Stützen des Geländers werden von 
257 Felmayer 1972, S. 358. 
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reich dekorierten Stuckvasen mit bewegten Putten gekrönt.258
Stift Geras (Niederösterreich)
Die  Pläne  für  das  Neugebäude (Abb.  99)  von  Stift  Geras  stammen von  dem 
Baumeister  Joseph Munggenast.  Die  Bauarbeiten wurden 1735 begonnen und 
1740 abgeschlossen. Der Architekt schaffte eine sensible Verbindung zwischen 
dem Altbestand und dem Neugebäude. Die Betonung der Hauptfassade erreichte 
er durch einen Mittelrisalit  mit einem Portal  (Abb. 100),  welches das Motiv des 
Triumphbogens aufnimmt. Ein großes mittleres Portal  mit  einem Diadembogen, 
das der Kutscheneinfahrt diente, wird links und rechts von zwei kleinen Portalen 
mit geraden Stützen flankiert. Links und rechts des Hauptportales befinden sich 
Skulpturen  des  Bildhauers  Jakob  Christof  Schletterers.  Links  befindet  sich  die 
Personifikation  der  (Nächsten-)  Liebe,  dargestellt  durch  eine  Mutter  mit  zwei 
kleinen Kindern, sowie die Personifikation der Hoffnung, die einen rosenumrankten 
Anker  in  der  Hand  hält.  Auf  dem  Diadembogen  sitzen  zwei  Putti  mit  Kreuz, 
Gesetzestafel und Kelch, um den Glauben zu symbolisieren. „[...] Das reale Tor in 
das Stift [wird] gleichzeitig überhöht als das Tor in jene Sphäre der Frömmigkeit 
dargestellt,  in die  der  Mensch durch die  drei  Tugenden Glaube,  Hoffnung und 
Liebe gelangt.“259 Nach dem Eintritt  befindet sich der Besucher in einer hohen, 
dreischiffigen, mit  Platzelgewölbe gedeckten Säulenhalle.  Auf der rechten Seite 
befindet sich das Gittertor zum Stiegenhaus. Ein erster kurzer Treppenlauf führt an 
einer Statue der Göttin Pallas Athene vorbei.260 Nach dem ersten Podest (Abb. 
101) führt der Treppenlauf im rechten Winkel zum Korridor, der zum großen Saal 
führt.
Das Deckenfresko des Stiegenhauses in Stift Geras entstand 1737/38 und nimmt 
mit dem Thema „Triumph der Pallas oder Triumph von Weisheit und Mäßigung“ 
ein  Motiv  auf,  das  der  Künstler  Paul  Troger  zuvor  schon  in  Melk,  in  der 
Benediktinerabtei  umgesetzt  hatte.  Geschickt  setzte  er  das  Bildthema auf  das 
258 Vgl. Felmayer 1972, S. 355-359.
259 Ambrózy/OPraem 1989, S. 101.
260 Vgl. Ambrózy/OPraem 1989, S. 95-101.
-80-
schmale und enge Stiegenhaus um. Einarmig führt die Stiege in die Belétage, „wo 
ein  Podest  entweder  zum  Saal  oder  zum  Konvent weiterführt.“261 Beim 
Emporsteigen  wird  zu  Beginn  ein  Teil  der  Decke  durch  das  darüber  liegende 
Podest verdeckt. Troger gestaltet diesen Ausschnitt der Decke „luftig leicht“, indem 
er nur Genien und Putti malt, die sich frei im Himmelsbereich bewegen. Erst wenn 
der Besucher den Korridor erreicht hatte, zeigte sich ihm das gesamte Deckenbild. 
Um  den  geringen  Abstand  zur  Decke  auszugleichen,  wurde  das  Thema  in 
extremer  Untersicht  gemalt.  Im späten 19.  Jahrhundert  wurde  das  Deckenbild 
wegen starken Wasserschäden unter Abt Julius Plch entfernt.262 Eine Ölskizze und 
die  Wiederholung  des  Bildthemas  von  Johann  Lucas  Krackers  (1774)  im 
Kleinpröpstlichen  Palast  in  Eger  können  eine  Vorstellung  des  Deckenfreskos 
vermitteln.263
Stift Göttweig (Niederösterreich)
Das Stiftgebäude von Göttweig wurde am 17. Juni 1718 während eines Brandes 
zerstört.  Der  Abt  Gottfried  Bessel  und  der Konvent  entschieden sich für  einen 
Neubau.  Grimschitz  unterstreicht,  dass  „der  mit  dem  Abt  gut  befreundete 
Reichsvizekanzler  Friedrich  Carl  von  Schönborn  auf  die  Wahl  des  Architekten 
entscheidenden Einfluß genommen hat.“264 Dieser schrieb am 8. Februar 1719 an 
den Kurfürsten Lothar Franz: „Morgen werden wir des H. Prälath von Göttweig 
risse mit dem H. Jean Lucca völlig ajustiren.“265 Am 4. Mai 1719 kommt es zum 
Abschluss des Kontrakts für die Neugestaltung des Stiftes nach den Plänen von 
Johann Lucas von Hildebrandt. Aufgrund der begrenzten Mittel, die dem Stift zur 
Verfügung  standen,  dauerte  die  Bauphase  sehr  lange.  Die  Fertigstellung  des 
Stiegenhauses erfolgte 1739.266
Das Stiegenhaus (Abb.  87)  besteht  aus einer dreiarmigen E-Treppe mit  halber 
Wendung  über  Zwischentreppenpodesten.  Die  Kaiserstiege  reicht  über  drei 
261 Gamerith 2004, S. 133.
262 Vgl. Aschenbrenner/Schweighofer 1965, S. 84.
263 Vgl. Gamerith 2004, S. 133.
264 o. A. zit. n. Grimschitz 1959, S. 99.
265 o. A. zit. n. Grimschitz 1959, S. 99.
266 Vgl. Grimschitz 1959, S. 99-101. 
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Geschosse und erstreckt sich über fünf Fensterachsen. Vom Erdgeschoss führt 
ein  zweiarmiger  Treppenlauf  zum  Zwischenpodest,  welches  einarmig  in  das 
Geschoss  der  Fürstengänge und  Kaiserzimmer  führt.  Ab dem Zwischenpodest 
eröffnet  sich  dem  Besucher  das  Deckenbild  in  seiner  ganzen  Größe.  Die 
Göttweiger  Kaiserstiege ist  eine  der  monumentalsten Raumkonzeptionen eines 
Treppenhauses  in  Österreich.  Durch  die  lockere,  teilweise  fast  klassizistisch 
anmutende  Ausschmückung  hat  die  Monumentalität  nichts  Erdrückendes. 
Zagermann  hat  hervorgehoben  ,  dass  „ihre  Anbindung  an  die  folgenden 
Kaiserzimmer mangelhaft [ist]“267 und wie auch Mielke betont „[fehlt] der Treppe in 
Göttweig  eine übergeordnete  Aufgabe,  die  jeder  architektonischen Lösung erst 
den inneren Rückhalt verleiht.“268 Die Stiege mündet lediglich in einem Gang, der 
zudem nach Südwesten nicht weiterführt, da der Süd- und Westtrakt nicht mehr 
errichtet wurden. Das Stiegenhaus wirkt aus dem Baukomplex herausgelöst.269
Die  Kaiserstiege  nimmt  in  Hildebrandts  Stiegenhaus-Konzeptionen  eine 
Sonderstellung  ein.  Keller  erwähnte  schon  1936,  dass  „[dieses]  von  allen 
Hildebrandt´schen Stiegenhäusern [...] gesondert [steht]: weder mit Mirabell, noch 
dem Palais Daun-Kinsky, weder mit Pommersfelden, noch dem Wiener Belvedere 
hat  diese Schöpfung den geringsten Zusammenhang.“270 Den Unterschied sah 
Keller besonders darin, dass Hildebrandt immer versuchte „den realen Raum in 
seinen einfachsten tektonischen Grundformen zu umgehen, ihn durch ein System 
von optischen Elementen, durch Kulissen und die Vorherrschaft des Dekorativen 
umzudeuten.“271 Auch  Grimschitz  betont  Hildebrandts  „unräumliche 
Architekturgesinnung, die den Innenraum nicht vom Zentrum: dem Raumkörper 
her, sondern von der Wand: der Raumschale aus gestaltet.“272 Keller versucht den 
Grund für diese untypische Lösung Hildebrandts in der Lage und Funktion des 
Stiegenhauses zu sehen. Das Stiegenhaus orientiert sich in der Breitenachse und 
verbindet  die  beiden  anschließenden  Trakte  miteinander,  wodurch  die 
267 Zagermann 1978, S. 166.
268 Mileke 1966, S. 245 zit. n. Zagermann 1978, S. 166.
269 Vgl. Zagermann 1978, S. 165-166.
270 Keller 1936, S. 94.
271 Keller 1936, S. 94.
272 Grimschitz 1925, S. 15 zit. n. Keller 1936, S. 94.
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Eingangswand  und  die  rückwärtige  Abschlusswand  mit  Fenster  durchzogen 
sind.273 Die erste Planungsphase von 1719 beinhaltet noch keine monumentale 
Treppenanlage,  sondern  mehrere  kleinere  funktionelle  Stiegen  und  eine 
Hauptstiege.  Diese  Hauptstiege  war  ähnlich  gedacht,  wie  die  des  Oberen 
Belvederes: als zweiarmiges Stiegenhaus mit drei parallelen Treppenläufen ohne 
offenen  Kern.  Die  zweite  Planungsphase  1722  zeigt  im  Grundriss  (Abb.  102) 
jeweils zwei Treppenhäuser in den abgeschrägten Ecken des abgeschlossenen 
Ehrenhofes.  Nicht  erkennbar  ist,  ob  die  beiden  Treppenhäuser,  Mönchs-  und 
Kaiserstiege,  im  Erdgeschoss  ein-  oder  zweiarmig  gedacht  waren.  Diese 
Kaiserstiege  war  mit  einer  dreiachsigen  Vorhalle  geplant.274 Erst  die  dritte 
Planungsphase  zeigt  eine  Kaiserstiege  mit  einer  fünfachsigen  Vorhalle  und 
rechtwinkelig  gebrochenen  Läufen  in  halber  Wendung  mit  offenem  Kern. 
„Gemessen  am  Hofburgprojekt  kann  eine  Datierung  erst  nach  1724  postuliert 
werden.“275 Hildebrandt  legt  1725  die  Baudirektion  für  Göttweig  nieder,  bezog 
allerdings noch bis  1731 ein Baumeistergehalt  für  beratende Tätigkeit  von Stift 
Göttweig.276
1736  wurde  der  Bau  der  Kaiserstiege  unter  der  Bauleitung  von  Franz  Anton 
Pilgram begonnen, welcher schon seit 1734 für das Stift arbeitete. Unklar ist aus 
welchem  Grund  Pilgram  1736  die  Ausgestaltung  des  Stiegenhauses, 
ausgenommen  der  Vorhalle,  übernommen  hatte.  Jedenfalls   „erzielte  [er] 
[gegenüber] Hildebrandt eine modernere, großzügigere und weitere Raumwirkung, 
der sich auch die Gliederung der Raumschale und die Materialien unterwerfen“277 
und  bleibt  dabei  dem  Repertoire  Hildebrandts  treu.  Die  Wandgliederung  des 
Stiegenhauses  ist  dreigeschossig  und  zeigt  einen  rhythmischen  Wechsel  von 
Doppelpilaster-  und  Bogenstellung.  Die  Figurennischen  sind  mit  Rundbogen, 
gemischtlinigen  Giebelaufsatz  und  Muschelschlussdekoration  gestaltet,  wie  sie 
bereits von Hildebrandt in Mirabell schon angewandt wurden. Auch das Motiv der 
273 Vgl. Keller 1936, S. 94-95.
274 Der Typus einer dreiachsigen Vorhalle mit zweiarmigen, gegenläufigen Treppenführung ohne 
offenen Kern entspricht Hildebrandts Planung für die Hofburg von 1724. (Vgl. Lechner 1977, S.  
67.)
275 Lechner 1977, S. 68.
276 Vgl. Lechner 1977, S. 67-68.
277 Lechner 2008, S. 50.
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Hermespilaster als gesimstemmendes umlaufendes Dekorationselement ist schon 
vom Treppenhaus des Oberen Belvederes bekannt. Mit Recht verweist Lechner 
auf  die  Vorbildfunktion  des  Treppenhauses  von  Schloss  Weissenstein  in 
Pommersfelden (Deutschland, Abb. 103), dessen Architekt Hildebrandt ist. Dem 
Abt Bessel dürfte das Treppenhaus über die Stichmappe von Salomon Kleiner von 
1728  oder  direkt  über  das  Haus  Schönborn  bekannt  gewesen  sein.  Die 
freigestellten Bögen finden sich als Wandvorlagen umgesetzt (Abb. 87) und die 
Hermenpilaster  in  einer  weniger  starken  Detailbildung  wieder,  um  eine 
monumentalere  Raumdimension  zu  erlangen.  Dadurch  wird  Pilgram  zum 
„Schöpfer  des  Treppenhausinnenraumes  mit  den  Planmaterialien  Hildebrandts, 
deren optische Bewegtheit geopfert wird.“278
Für die Ausstattung des Figurenschmuckes aus Stein war fast ausschließlich der 
Bildhauer  Johann  Schmidt  (1684-1761)  verantwortlich.279 Aus  seiner  Hand 
stammen  zwölf  Baluster-  und  vier  Leuchtervasen,  die  Nischenfiguren  der  vier 
Jahreszeiten  und  die  sechs  Künstlerbüsten.  Porträts  von  Peter  Paul  Rubens, 
Rembrandt van Rijn und Albrecht Dürer (Abb. 104) wurden für die Südwestwand 
und  von  Michelangelo,  Leonardo  da  Vinci  und  Raffael  für  die  Nordostwand 
hergestellt.  Die  Arbeiten  sind  aus  Eggenburgerstein  angefertigt.  Die  20 
Hermenpilaster  unterhalb des Deckenfreskos sind mit  dem Stuckateur  Leopold 
Michael Berger aus Krems gemeinsam entstanden. Dieser wurde 1739 auch für 
15 Muscheln und 26 Kapitelle entlohnt.280 Der Kontrakt vom 12. Dezember 1737 
mit  dem  Bildhauer  erwähnt  „Kupfern“  die  als  Vorlage  dienen  sollten. In  der 
Graphischen  Sammlung  von  Stift  Göttweig  finden  sich  Kupferstiche  mit  einer 
darüber  gezeichneten  Rötelquadratur,  die  zur  Vergrößerung  der  Vorlage  und 
anschließenden Umsetzung in Stein diente. Radierungen von Le Pautre und Le 
Blond,  wie  auch  von  Joachim  von  Sandrart  dienten  als  Vorlagen  für  die 
Monatsvasen,  welche  sich  vereinfacht  in  Balustradenvasen  mit  Reliefs  im 
Stiegenhaus  finden.281 Auch  für  die  sechs  Künstlerbüsten  verwendete  der 
278 Lechner 2008, S. 68.
279 „Schmidts Arbeiten lassen sich bis ins Detail  belegen, seine Aufträge für Göttweig laufen ab 
1728  und  dürften  einer  Empfehlung  des  Bildhauers  vom  Dürnsteiner  Probst  Hieronymus 
Übelbacher zu verdanken sein.“ (Lechner 1977, S. 69.)
280 Vgl. Lechner 1977, S. 69.
281 Die  Monatsbilder  Sandrart  dem  Älteren  befinden  sich  in  der  Außenstelle  des  Neuen 
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Bildhauer Schmidt Vorlagen von Sandrart. Er übernahm die Kupferporträts aus der 
„Academia  Nobilissimae Artis  Pictoriae“282 Die  Skulpturen der  vier  Jahreszeiten 
gehen auf das Stichwerk „Opera“ von Daniel Marot zurück.283
Die  Gestaltung  des  Stiegenhauses  beginnt  in  der  fünfachsigen  Vorhalle.284 
Toskanische Säulen, auf denen ein gerades Gebälk lagert, stützen teilweise die 
Stiege.  Dieses  Gestaltungsmotiv  setzt  sich  in  abgewandelter  Form  an  den 
Wänden  des  Stiegenhauses  fort.  „[...]  Die  fensterlosen  Schmalseiten  [nehmen]  die 
Skulpturen in rundbogig geschlossene Nischen [auf], deren rahmende Pilaster jeweils paarig 
näher zusammengefügt und mittels eines waagrechten Gesimses verbunden sind. Dagegen 
sind die auseinandergestellten Pilaster mittels gedrücktem Rundbogen gekoppelt, letztlich ein 
addiertes,  so  genanntes  Palladiomotiv  [...].“285 Die  Wandflächen  unterhalb  der 
Rundbogen  nehmen  die  Nischenfiguren  mit  den  Jahreszeiten  (Abb.  105)  auf. 
Dekorationsvasen in ovalen Nischen befinden sich über dem Gesims. Über dem 
durchlaufenden  Gesimsband  im  Obergeschoss  befinden  sich  weitere  ovale 
Nischen  mit  geschwungenen  Gesimsen,  die  die  Künstlerbüsten  beherbergen. 
Dazwischen sind paarweise Hermenpilaster gruppiert.  Die beiden Fensterseiten 
des  Stiegenhauses  setzten  die  Pilasterordnung  der  Schmalseiten  fort.  „Die 
Monatsvasen  auf  der  Treppenbalustrade  sind  in  der  Monatsfolge  angeordnet, 
[...].“286 Am Geländer des linken Laufes befindet sich die Monatsvase des Januars, 
die  einen alten  Mann am Feuer  darstellt.  Ihr  folgt  eine Vase,  die  einen Pfeife 
rauchenden Mann zeigt und für den März steht. Die erste Vase auf dem Geländer 
Schleißheimer  Schlosses,  für  welches  sie  1637  in  Auftrag  gegeben  wurden.  Diese 
Gemäldefolge  erfreute  sich  großer  Beliebtheit  und  1751  erfolgten  bereits  die  erste 
Nachstichserie von verschiedenen Stechern (wie R. von Persijn, Jeremias Falck, T. Matham, I. 
Snijdershoef,  C.  V.  Dalen und A.  Halwech)  ausgeführt  und mit  Gedichten  von C.  Barlaeus 
ergänzt. Ein Exemplar dieser Nachstichserie befindet sich in der Graphischen Sammlung von 
Stift Göttweig. (Vgl. Lechner 1977, S. 69.)
282 Dieses Werk entstand 1683 in Nürnberg und diente unter anderem Joseph Thaddäus Stammel  
für den Dekor der Regale der Admonter Stiftsbibliothek. (Vgl. Lechner 1977, S. 69.)
283 Das Werk befindet sich der Bibliothek des Stiftes. Die Tafel 6 von „Liber Satuarum genuinarum 
caesarum ex marmore, lapide et metallo“ zeigt die gleichen Allegorien. Allerdings werden im 
deutschen Sprachgebrauch die Allegorien in männliche Jahreszeiten abgeändert. (Vgl. Lechner 
1977, S. 69.)
284 Die Fensterzone der Vorhalle wurde im Zuge der Renovierung von 1971 geschlossen. (Vgl. 
Lechner 2008, S. 50.)
285 Lechner 1977, S. 69.
286 „[…], beginnend im linken Treppenarm mit Jänner und Februar, im rechten mit März und April. 
Die Mitteltreppe bleibt den Monaten Mai bis Oktober reserviert, während die Novembervase die 
Richtung  nach  Süden,  die  Dezembervase  nach  Norden  in  Richtung  Kaiserzimmer  weist.“ 
(Lechner 1977, S. 69.)
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des rechten Laufes stellt  den Monat Februar dar,  in dem sie drei  Männer (mit 
einem Topf, mit einem Helm und gealtert mit Bart  und kahlem Kopf) zeigt.  Die 
nächste  Vase  zeigt  einen  Mann  mit  Barett  und  einem  Gegenstand,  der  ein 
Musikinstrument sein könnte, diese Darstellung dürfte für den Monat April stehen. 
Am Beginn des Vereinigungslaufes stehen rechts auf Postamenten die Vase des 
Monats Mai, mit einer Frau mit einem Blumenkorb in der Hand, und des Monats 
Juli,  die  eine  Frau mit  einem Fischspeer  zeigt.  Dem folgt  die  Darstellung  des 
Septembers  mit  einer  Frau  in  einem  Kellergewölbe  mit  Trauben,  Äpfeln  und 
Birnen. Auf den linken Postamenten steht die Vase des Monats Juni mit einem 
Mann der ein Schaf schert. Der August wird auf der nächsten Vase durch einen 
Mann mit einem Garbenbündel in der Hand gezeigt. Der Oktober folgt mit Wein 
trinkenden Männern in einem Keller. Über den Monatsvasen des Sommers auf der 
Mitteltreppe steht im Deckenfresko „die Sonne im Zenit, um ihren ewigen Sommer 
anzuzeigen.“287 Auf dem Balustergeländer des Ganges zeigt sich rechts die Vase 
des Monats Dezember mit einem Jäger und einem erlegten Hasen und links der 
Monat November mit einer Alchemistenküche.288
Das  Deckenfresko  (Abb.  106)  zeigt  sich  dem  Besucher  in  seiner 
Gesamtdisposition idealerweise vom Korridor, der zu den Kaiserzimmern führt. Die 
Deckenmalerei führte Paul Troger und Johann Baptist Byß al fresko aus. Nach 
Zagermann stammt das Konzept vom Abt Gottfried Bessel.289 Das Fresko umfasst 
255  Quadratmeter  und  entstand  1739.  Die  Komposition  ist  nicht  streng  vom 
Zentrum aufgebaut, sondern durch mehrere Gruppen asymmetrisch. Das optische 
Zentrum  bildet  Apoll  mit  einem  Strahlennimbus  und  einem  goldenen 
Sonnenwagen, der nur mit zwei Pferden bespannt ist. Apoll ist hier nicht nur als 
Musengott,  der die verschiedenen Künste und Wissenschaften schützt, sondern 
auch  als  Lichtgott  (Phoebus-Apollo)  zu  verstehen.  Von  rechts  zieht  sich  der 
Zodiakus  (Tierkreis)  im  Zeichen  der  Waage  über  den  Strahlennimbus.290 
287 Lechner 1977, S. 69.
288 Vgl. Zagermann 1978, S. 167-168.
„Diese Monatsikonographie ist jedoch erst seit der letzten Kaiserstiegen-Renovierung in den 
Jahren  1970/71  erkennbar,  denn  bis  dahin  waren  sämtliche  Vasen  mit  einer  dicken 
Vergoldungsschicht bis zur Unkenntlichkeit der Reliefs überzogen.“ (Lechner 1977, S. 69-70.)
289 Vgl. Zagermann 1978, S. 169.
290 „In der Zusammenschau von rahmenden Jahreszeiten und Monatsvasen behandelt Troger hier 
das alte und immer neue Thema “Triumph des Lichtes“, eine weltlich-mythische Apotheose, die 
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Ähnlichkeiten der Gesichtszüge des Apolls mit Kaiser Karl VI. (Abb. 15) und der 
Personifikation der Architektur mit seiner Tochter Maria Theresia sind deutlich zu 
erkennen. Damit  beinhaltet  das Deckenbild zusätzlich zur Jahreszeitenallegorie 
auch eine politische Apotheose,  „die  Kaiser  Karl  VI.  als  Helios und Musengott 
ausgibt,  der  unter  dem  Zeichen  der  Waage  steht.“291 Kaiser  Karl  VI.  war  im 
Sternzeichen Waage, daher fanden auch die Kaiserwahl und Kaiserkrönung am 
12. Oktober 1711 in Frankfurt am Main statt. Das Sternzeichenbild Waage und das 
Sonnenemblem finden sich auch auf vielen Gedenkmedaillen Karl VI. wieder.292 In 
diesem Zusammenhang bekommt auch der Sonnenwagen eine zweite Bedeutung 
und kann als Streitwagen für den erfolgreichen und Frieden bringenden Kaiser 
gesehen werden.293
Auf der gleichen Wolkenbahn befinden sich links unterhalb von Apollo die Musen 
mit ihren Symbolen. Allen voran erscheint die Allegorie der Architektur, gefolgt von 
der  Malerei  und  der  Bildhauerei.  Eine  weitere  Gruppe  bildet  die  Poesie,  die 
Numismatik, die Musik und die Astronomie. Zu diesen sieben Künsten gesellt sich 
Chronos als Historiograph. Die Wolkenbahn zieht sich in einem Rundbogenhoch 
hoch und mündet im Zodiakus, der wiederum selbst in die Wolkenbahn übergeht.  
An diesem Punkt der Verschmelzung von Zodiakus und Wolkenbahn befindet sich 
Fama  mit  Posaune  und  Friedenszweig.  Sie  steht  in  direktem Blickkontakt  mit 
Chronos,  der  nach  den  vergangenen  Kriegen  ein  goldenes  Zeitalter  und  die 
Apotheose des  Kaisers  in  der  Chronik  festhält.  Flora  und  Zephyr,  die  Blumen 
geläufige Form der illusionistischen Krönung eines barocken Prunkraumes, die bis auf Pietro da 
Cortonas  Decke  im  Hauptsaal  des  Palazzo  Barberini  in  Rom  zurückzuverfolgen  ist.  In 
Österreich bleibt diese Ikonographie bis Hans Markhart am Leben, der im Entwurf 1883/84 zum 
Deckengemälde  im Stiegenhaus des  Kunsthistorischen Museums zu  Wien  das  Göttweiger-
Thema kaum abwandelt.“ (Lechner 1977, S. 70.)
291 Lechner 1977, S. 70.
292 Das  Sonnenemblem  findet  sich  unter  anderem  auf  der  Medaille  von  1712,  die  Karl,  als 
ungarischen König zeigt. Eine weitere Gedenkmedaille in Bezug auf den Frieden von Raststatt 
am  7.  März  1714  zeigt  Ludwig  XIV.  als  Zeus  und  Karl  VI.  als  Apoll.  Der  vorhandene 
Medaillenschatz von Göttweig belegt das Wissen solcher Darstellungen. (Vgl. Lechner 1977, S. 
70.)
293 Zagermann verweist ebenfalls zurecht darauf, dass der Sonnenwagen eine Biga darstellt, deren 
Darstellung sich erst  der  Barock bediente,  da die Renaissance noch die Quadriga (mit  vier 
Pferden bespannter Wagen) verwendete. Den Hauptaspekt für diese Darstellungsform sieht er 
in  der  Verbindung  mit  dem  Tierkreiszeichen  Waage.  Darstellungen  der  „enfants  du  Soleil“ 
zeigen eine majestätische Gestalt mit einem Sonnenwagen mit zwei Pferden bespannt durch 
die Wolken fahren. Die astrologische Geburtsstunde des Kaisers Karl VI. als „constellatio felix“,  
dessen Herrschaft sich segensreich auswirkt, wird hier dargestellt. (Vgl. Zagermann 1978, S. 
170-171.)
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streuen und sich zur Rechten Famas befinden, leiten zur vorauseilenden Aurora 
über. Diese trägt das rotweißrote Bindenschild mit dem goldenen Buchstaben A294 
voran  und  kündigt  mit  dem  Morgenstern  die  Geburt  des  Lichtes  und  den 
anbrechenden Tag der sieben Freien Künste an. Im rechten unteren Viertel des 
Deckenfreskos befindet sich Prudentia, gekleidet als Pallas Athene und mit einem 
Schild auf dem das Gorgonenhaupt abgebildet. Sie steht unter dem Schutz des 
Adlers, der den Zeusblitz in Fängen hält. Prudentia kämpft gegen personifizierte 
Laster, Sirenen und Nachtgetier und vertreibt somit die Mächte der Finsternis und 
des Chaos.295
Der  Vertrag  vom  3.  November  1738  für  das  Deckenfresko  wurde  vom 
Auftraggeber Abt Bessel sehr genau formuliert  und fordert  von Troger,  dass er 
„nach dem ihme von Ihro Hochwürden und Gnaden eröffnetem Concept auf das 
Beste und nach seiner Bekanten Kunsterfahrenheit“ das Fresko malt und  „hierzu 
keiner frembden Mahlers Hülf sich zu bedienen, sondern alles mit seiner selbstt aigenen Hand 
alleinig zu verfertigen, auch umfänglich eine Zeichnung, nach dieser aber einen Schizzo mit 
Farben zu entwerffen und vorzuzeigen [...]  Die Archi Tectur ebenfalls auf seine Kosten zu 
besorgen,  und  hierzue  eines  ihme  anständigen  Architectur  Mahlers  zu  bedienen  […].“296 
Troger  wurde am 25.  Juli  1739 mit  800 Gulden für  seine Arbeit  entlohnt.  Das 
Fresko  wurde,  bis  auf  einige  Quersprünge,  bis  heute  nicht  übermalt.297 Die 
Architekturmalerei führte Johann Baptist Bys (1693-1762) aus. Das thematische 
Konzept  stammt  vom  Abt  Bessel  selbst.  Ein  Teil  der  Zeichnungen  ist  in  der 
Graphischen  Sammlung  Albertina  in  Wien  erhalten.298 Die  Ölskizze  für  das 
Deckenfresko  befindet  sich  in  Privatbesitz  und  wurde  1963  im  Katalog  der 
Jahresausstellung  von  Stift  Altenburg  „Paul  Troger  und  die  österreichische  
Barockkunst“ unter der Katalognummer 86 abgebildet.
294 Lechner schreibt,  dass der Buchstabe A für Austria steht, wohingegen Mrazek das Wappen, 
durch den Buchstaben A, dem Grafen Althan zuspricht.  (Vgl.  Lechner 1977, S. 70 und Vgl. 
Mrazek 1960, S. 17.)
295 Vgl. Lechner 1977, S. 69-70.
296 o. A. zit. n. Lechner 1977, S. 71.
297 Die Decke wurde 1969 durch eine tragende eiserne Dachkonstruktion gesichert.
298 Die Zeichnung „Chronos mit den Künsten und Wissenschaften“ befindet sich dort unter der Inv.-
Nr.  27.013. und ist eine flüchtige Teilskizze, die zumindest  an drei Seiten nach Fortsetzung 
verlangt. (Vgl. Ausstellung Paul Troger und die österreichische Barockkunst, 2. Auflage 1963, S.  
166.) Eine Federzeichnung mit dem Thema „Apotheose Karls VI.“ befindet sich unter der Inv.-
Nr. 27.015. (Vgl. Ausstellung Paul Troger und die österreichische Barockkunst, 2. Auflage 1963, 
S. 140.)
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Stift Altenburg, Kaiserstiege (Niederösterreich)
Im  17.  und  18.  Jahrhundert  kam  es  zu  vielen  Um-  und  Neubauten  in  Stift  
Altenburg.  Der  „Große  Hof“  des  Stiftes  war  davon  nicht  ausgeschlossen.  Die 
schwierigste Aufgabe dabei war, trotz des starken Niveauunterschiedes (fast eine 
Geschosshöhe) und der  Integration älterer Gebäudeteile,  einen repräsentativen 
Gesamteindruck zu erzielen. Der Abt Placidus Much beauftragte den Architekten 
Joseph Munggenast, einen Neffen und Schüler Jakob Prandtauers. Der Ostflügel 
wurde  südlich  mit  einem  Bibliothekstrakt  und  nördlich  mit  dem  Kaisertrakt 
verlängert und ausgestattet. Das Stiegenhaus (Abb. 107) zu den Marmorzimmern 
sollte sich ursprünglich im Mittelrisalit befinden und wurde letztlich im linken Corps 
de Logis umgesetzt.299
Der Zugang zur Kaiserstiege war zur Entstehungszeit luftig und hell und erfolgte 
über  offene  Arkaden.  Links  und  rechts  begrüßten  den  Besucher  lächelnde 
Sphingen des Bildhauers Schletterer.300 Auf denselben Künstler geht auch die am 
Portal befindliche allegorische Figur der Standhaftigkeit und Weisheit zurück. Das 
Deckenrelief  des  Vestibüls  zeigt  Amor  auf  Jupiters  Adler  reitend.  Hiermit  wird 
einerseits eine Verbindung zu der Giebelskulptur geschaffen, die im Hof ist und 
den  Göttervater  zeigt,  und  andererseits  wird  der  Besucher  auf  das 
Tugendprogramm des Klosters vorbereitet: „[...] so zeigt Amor durch das Feuer, 
wer  stärker  ist  als  das  Feuer.“301 Das  Vestibül  dient  hier  als  architektonisches 
Verbindungsteil für den mittleren Treppenarm der Kaiserstiege und für die beiden 
Stiegenläufe,  die  in  die  Sala Terrena  führen.302 Der  mittlere  Treppenarm  der 
Kaiserstiege teilt sich nach dem ersten Podest um 180° und führt zweiläufig zum 
Korridor empor.
Die  beiden  Treppenläufe  in  die  Sala  Terrena303,  in  einer  zeitgenössischen 
299 Vgl. Feuchtmüller 1963, S. 13 und Karner 2008, S. 99.
300 2007 wurden Rekonstruktionsversuche aufgestellt. (Vgl. Gamerith 2008, S. 89.)
301 Alciatus, o.A. zit. n. Gamerith 2008, S. 89.
302 Vgl. Gamerith 2008, S. 88-89.
303 Die  Sala  Terrena  ist  ursprünglich ein  italienischer  Bautypus,  der  eine  Verbindung zwischen 
Außen- und Innenraum darstellt und aufgrund seiner Anlage eine wohltuende kühlende Wirkung 
hat. Der Transfer vom Süden in den Norden erfolgte durch Künstler und Handwerker. Dieser 
Typus,  der  ebenerdig  und  häufig  grottenartig  ausgestattet  ist,  war  im  18.  Jahrhundert  ein 
wichtiger  Bestandteil  der  profanen  Baukultur.  (Palais  Dietrichstein,  Palais  Strozzi,  Oberes 
Belvedere, ehemaliges Schloss Hirschstetten bei Wien, Schloss Abensberg Traun in Petronell) 
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Rechnung  auch  „Crota  Zühmern“  genannt,  sind  mit  Steinplatten  mit  feinen 
Muschelablagerungen  ausgestattet.  Die  Wände  sind  mit  Fresken  ausstaffiert. 
Unter dem Mittelarm der Treppenanlage befindet sich eine kleine Grotte, in deren 
Zentrum eine Skulpturengruppe des Bildhauers Jakob Christoph Schletterer steht. 
Die  Skulptur  Leda  mit  dem  Schwan  (Abb.  108)  ruht  auf  einer  großen 
Muschelschale und wird ikonographisch als Sinnbild für irdische Liebe gedeutet. 
Von diesem Zentrum weitet sich die Sala terrena auf beide Seiten aus.304
Die Kaiserstiege (Abb. 107) nimmt während des Hinaufsteigens an Farbigkeit zu. 
Die Wandflächen sind, durch grünliche stuckmarmorne Lisenen, mit einer kräftigen 
braunroten  Äderung,  schwarz  eingefassten  Wandpaneelen  mit  stuckierten 
Blumenvasen  und  Fenstern,  gegliedert.  Die  stuckierten  Blumenvasen  zeigen 
„Kallas, Agaven, Akanthus und heimische Blumen [und] sind als Anspielung auf die Erdteile 
Afrika, Amerika, Asien und Europa zu lesen und lassen bereits die Weltenordnung anklingen,  
die in  den anschließenden Zimmern ausführlicher  vor  Augen geführt  wird.“305 Nach dem 
Wendepodest befinden sich in der Mitte des Geländers zwei Kinderpaare, die Tag 
und Nacht als natürlichen Zeitenwechsel darstellen.306 Gamerith gibt an, dass die 
beiden Reliefs der Fensterparapete  „Venus [zeigen], die den Amorknaben küsst, 
sowie als Gegenstück ihre Abweisung der kleinen Psyche. Der Mythos von Amor 
und Psyche als Sinnbild der Vereinigung der Seele mit Gott  (wie sie unter der  
Treppe in  der  Gruppe mit  Ledamit  dem Schwan erneut  gezeigt  wird)  soll  den 
Besucher an Elemente der im Fresko des Marmorsaals zum Ausdruck gebrachten 
Ideenwelt  gemahnen.“307 Diese  Ausschmückung  dient  als  Vorbereitung  für  das 
Deckenbild des Stiegenhauses.
Der  Kontrakt  und  eine  Empfangsbestätigung  für  die  Arbeiten  Trogers  am 
„Stüegengewölb“ der Kaiserstiege sind erhalten.308 Die Arbeiten führte Troger 1738 
durch. Ähnlich wie in Stift Göttweig entfaltet sich das Deckenfresko (Abb. 109) erst 
In den Stiften ist die Sala Terrena Anfang des 18. Jahrhunderts verbreitet, wie in St. Florian,  
Herzogenburg und Kremsier. Stift Altenburg kann auf eine lange Tradition zurückgreifen und ist 
um 1740 ein Spätwerk dieses Bautypus. (Vgl. Karner 2008, S. 99.)
304 Vgl. Karner 2008, S. 99-100.
305 Gamerith 2008, S. 89.
306 Das Kinderpaar wird dem Meister HKP/Kirschner zugeschrieben. Die Skulpturen wurden erst 
zwei Jahre nach ihrer Entstehung 1736 an ihren heutigen Platz gebracht. (Vgl. Gamerith 2008, 
S. 89.)
307 Gamerith 2008, S. 91.
308 Vgl. Gamerith 2008, S. 65.
-90-
ab  dem  ersten  Absatz.  Der  Besucher  kann  die  Gesamtdisposition  und  das 
Programm am besten vom obersten Treppenabsatz, an den der Korridor zu den 
Marmorzimmern  anschließt,  erfassen.  Das  Thema  des  Freskos  für  die 
Kaiserstiege „Religion und Wissenschaft“ führte der Künstler bereits 1735 für den 
Marmorsaal  in Stift  Seitenstetten und 1732 für  die  Bibliothek in Melk  in etwas 
veränderter Form aus.
Das  Zentrum bilden  die  beiden  Personifikationen  Weisheit  und  Religion  (Abb. 
110). Die Klugheit wird durch einen Spiegel in der Hand gekennzeichnet und die 
Religion ist von einem Strahlenkranz umgeben. Zudem hält die Personifikation der 
Religion  ein  Kreuz  in  ihrer  linken  Hand;  ihren  Arm  legt  sie  der  Weisheit 
freundschaftlich um die Schultern. Ein Engel, der darunter schwebt, schreibt auf 
eine  von  Putten  gestützte  Steintafel.  Die  Zeilen  auf  der  Tafel  „Quam  bene 
conveniunt“ („Wie gut sie sich doch vertragen“  beziehungsweise „Wie gut passen 
sie  zusammen“)  verstärken die  Aussage der  obigen Geste.  Der  harmonischen 
Verbindung  von  Glauben  und  Wissen  wohnt  ein  „Hochzeitsgefolge“  bei,  das 
halbkreisförmig unterhalb des Zentrums angebracht ist. Das Gefolge der Weisheit 
schließt sich aus Wissenschaft und den Künsten zusammen. Auf dieser Seite der 
himmlischen Sphäre sitzt die Theologie mit dem Himmelsglobus „als Zeichen der 
Beschäftigung mit himmlischen Dingen und dem Rad, das nur an unterster Stelle 
die Erde berührt, wie der Theologe – nach barocker Forderung – sich nicht rein auf 
Sinneserfahrung  im  Umgang  mit  Transzendenz  berufen  kann.“309 Ihr  Blick  ist 
beobachtend auf das Paar gerichtet. Daneben befindet sich die Personifikation der 
Philosophie mit einem großen dicken Buch in Gedanken verloren. Auf der gleichen 
Wolkenbahn  sitzt  zudem  noch  die  Astrologie  mit  der  Armillarsphäre  in  den 
Händen.  Die Personifikation der  Naturwissenschaft  trägt  als Symbol Flügel  auf 
dem  Kopf  und  wendet  sich  der  Personifikation  der  Heilkunst  zu,  welche  den 
Asklepiosstab  (Schlangenstab)  in  der  Hand  hält.310 Darunter  befindet  sich  ein 
rosenstreuender  Putto mit  Flügeln,  der  „die  Wohltaten  der  blühenden 
309 Gamerith 2008, S. 92.
310 Gamerith beschreibt die beiden Personifikationen als blinde „Poesie“ (die sich der „Rhetorik“ 
zuwendet)  und  weiters,  dass  „ein  rosenstreuender  Putto  links  der  „Redekunst“  […]  die 
Wohltaten der blühenden Wissenschaften [symbolisiert], […].“ (Gamerith 2008, S. 92.) Mrazek 
bezeichnet die Allegorie mit den Flügeln am Kopf, als Personifikation der Naturwissenschaft, 
beschreibt aber die Personifikation rechts von ihr nicht. (Vgl. Mrazek 1963, S. 79.)
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Wissenschaft  [symbolisiert]“311 Von  hier  führt  eine  Wolkenbahn  in  einem 
Halbbogen  bis  unterhalb  zur  Hauptgruppe  des  Zentrums:  die  Geographie  mit 
einem Erdglobus312 und die zu ihr gehörenden Personifikationen, die Nautik mit 
einem  Schiff  und  die  Geometrie  mit  einem  großen  Zirkel,  haben  sich  hier 
niedergelassen.  Die  Personifikationen  der  Künste  (Architektur,  Bildhauerei  und 
Malerei)  schließen  das  Gefolge  ab.  Das  Bindeglied  zwischen  den  beiden 
Personifikationen Weisheit und Religion bildet die Wahrheit. Diese Personifikation 
befindet  sich  sinngemäß  unterhalb  der  beiden  Hauptprotagonisten  und  des 
Engels.  Dort  liegt sie,  mit entblößter Brust,  auf  einer Wolkenbahn, richtet  ihren 
Blick  zu  den  Personifikationen  der  Wissenschaft  und  Künste,  eine  strahlende 
Sonne in die Richtung des Gefolges der Religion haltend.313
Das  Gefolge  der  Religion  breitet  sich  in  der  linken  Himmelshälfte  aus.  Die 
Allegorie des Friedens mit  einem Ölzweig in der Hand blickt zufrieden zu dem 
Paar. Ihr Gesicht befindet sich im Schatten der Religion. Danach folgen die drei  
göttlichen  Tugenden  auf  einer  eigenen  Wolkenbahn.  Die  Personifikation  des 
Glaubens  wird  durch  Kelch,  Gesetzestafeln  und  Kerze  versinnbildlicht.  Die 
Caritas, die christliche Liebe zu Armen und Hilfsbedürftigen, wird als rotgewandete 
Mutter mit einer Schar Kinder dargestellt. Ein Engel, der den Anker als Symbol der  
Hoffnung trägt, hat seinen Blick direkt auf den Besucher gerichtet und streift mit 
seinen  Füßen  beinahe  an  der  Scheinarchitektur  des  Deckengemäldes.  Durch 
diese Nähe zum Betrachter bringt er die Hoffnung Gottes in die Menschen zum 
Ausdruck. Aber auch eine gläubige Seele, als Pilgerin dargestellt, wendet sich der 
Gruppe  zu  und  dient  dem  Betrachter  als  Identifikationsfläche  und  direkte 
Verbindung mit dem Deckenbild. An die Pilgerin schließen in einem Bogen nach 
oben die sittlichen Tugenden an. In einem Dreieck angeordnet steht an der Spitze 
die  Personifikation  des  Gebetes  mit  gefalteten  Händen  vor  einem Rauchaltar. 
Darunter ist die Aufrichtigkeit oder die Sanftmut mit einer Taube/einem Vogel in der 
Hand, der Gehorsam als Magd mit einem Joch auf den Schultern lastend und die 
jungfräuliche Keuschheit durch eine sich gürtende Frau mit einem Putto (mit einer 
Lilie in den Händen) dargestellt.
311 Gamerith 2008, S. 92.
312 Gamerith gibt an, dass auf dem Globus „Altenpurg“ zu lesen ist. (Vgl. Gamerith 2008, S. 92.)
313 Mrazek schreibt, dass die Wahrheit „zur Mittelgruppe emporblickt.“ (Vgl. Mrazek 1963, S. 79.)
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Die Überleitung von den Tugenden zu den Lastern und Todsünden gestaltet ein 
Engel,  der  Blitze  nach  ihnen  wirft.  Dargestellt  sind:  oben  voran  der  Neid  mit 
zerzaustem Haar und brennender Fackel. Unter ihm ein Jüngling, der mit einem 
aufgedunsenem  Leib  und  einer  Flasche  in  der  Hand,  hinunterstürzt  und  die 
Trinksucht und Völlerei symbolisiert. Auch eine händeringende, verschleierte Frau 
mit einem Pfau, der für die Hoffart steht, scheint hinunterzustürzen. Über ihr ist – 
in unmittelbarer Nähe von Cupido, dem Verlangen mit dem gebrochenen Pfeil - ein 
sich  krümmender  Mann  dargestellt.  Im  Hintergrund  ist  eine  Männergestalt  mit 
verzerrtem  Gesicht,  Helm  und  Dolch  in  der  Hand  als  Zorn  dargestellt.  Der 
Übergang zur Personifikationen des Wissens und die Schließung des Kreises wird 
durch zwei tanzende Engelsgrazien und umherfliegende Putti erzielt.314
Troger schaffte anhand der Glorie der Religion und der Sonne der Wahrheit zwei 
Lichtquellen, an welchen die Tugenden, Wissenschaften und Künste teilhaben und 
aus denen die Laster in dunkelbraunen Erdtönen stürzen.315 Solange die geistigen 
Betätigungen im Schutz der Wahrheit und der Religion stehen, haben die Laster 
und  Todsünden  keinen  Platz.  Gamerith  arbeitete  die  unterschiedlichen 
Interpretationsformen des Deckenfreskos heraus und bezieht die Inschrift „Quam 
bene conveniunt“316 auf den Regenten. „Der Kaiser, durch die Tugenden in der Religion 
gefestigt,  der  die  ihm angemessenen  Wissenschaften  zu  pflegen  versteht  (was  etwa  die 
sonderbare Einführung der „Nautik“ gegenüber dem Seitenstettener Vorbild erklären könnte), 
wird seine Regierung im Licht der Wahrheit  lenken und sein Volk  weise anführen.“317 Die 
allgemeine  Ermahnung  erfährt  der  Besucher  durch  die  Pilgerin,  welche  ihn 
ermuntert, sich „von den Lastern abzuwenden, um durch Tugend und Weisheit zur 
Wahrheit zu gelangen.“318 Gamerith betont, „dass sich das Konzept dabei auch im 
Sinne Leibniz´ interpretieren lässt […].“319 Anfang des 18. Jahrhunderts gewann 
314 Vgl. Mrazek 1963, S. 79, Vgl. Gamerith 2008, S. 91-92 und Vgl. Jacobs 1930, S. 38.
315 Vgl. Mrazek 1963, S. 79.
316 Gamerith zieht die Möglichkeit in Betracht, dass sich der Satz „Quam bene conveniunt“ von 
einem Zitat des Dido-Briefes aus Ovid ableitet. Da das Zitat „Quam bene conveniunt fato tua  
munera nostro“ (Wie gut  passen Deine Geschenke zu unserem Geschick.)  sich [...]  auch – 
seines negativen Textzusammenhanges beraubt – in der Emblematasammlung des Joachim 
Camerarius als Unterschrift  eines auf den Regenten bezogenen Emblems: […]“ findet. (Vgl. 
Gamerith 2008, S. 92.)
317 Gamerith 2008, S. 92.
318 Gamerith 2008, S. 92.
319 Gamerith 2008, S. 92.
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die Diskussion um die Theodizee (die Frage existierte schon in der Antike) an 
erneuter  Aktualität.  Leibniz320 versuchte unter  anderem Vernunft  und Glaube in 
„Übereinstimmung“  zu  bringen.  Als  Verbindung  wählte  er  die  Wahrheit,  die 
einerseits  von  Gott  gegeben  ist  und  Gegenstand  des  Glaubens  ist,  wie  auch 
andererseits dem menschlichem Verstand und der Vernunft auf natürliche Weise 
gegeben ist.321
Stift Altenburg, Bibliotheksstiege (Niederösterreich)
Die  Bibliothek  in  Stift  Altenburg  schließt  südseitig  an  den  Konvent  an.  Als 
Verbindungsteil  der  beiden Bereiche dient  ein  Vestibül,  welches  zugleich auch 
eine  Treppenhalle  (Abb.  111)  ist.  Dieser  Raum  überbrückt  somit  den 
Niveauunterschied  zwischen  Hauptgeschoss  und  Erdgeschoss.  Von  einer 
Balustrade  führen auf  zwei  Seiten  breite  Treppenarme hinab,  in  einen großen 
lichtdurchfluteten  dreigeschossigen  Raum.  Ein  weiterer  mittig  gelegener 
Treppenarm führt weiter zur Krypta.
Das Vestibül wird durch hohe Basen gegliedert,  auf die Hermenpilaster gesetzt 
sind und die ein horizontales Gesims tragen. Die Wände und die Balustrade der 
Treppe sind in Weiß gehalten, wodurch das farbige Deckenfresko besonders zur 
Geltung kommt.  Die  Malerei  stammt vom Tiroler  Johann Jakob Zeiller.  Er  war 
langjähriger Mitarbeiter für Quadraturmalerei in Trogers Werkstatt und löste sich 
mit diesem Werk erstmals von seinem Lehrmeister.
Zeiller verbindet die oberste Wandzone mit dem flachen Gewölbe und der Decke 
(Abb.  112)  zu  „einer  gemeinsamen  Bildanlage“322,  wobei  er  die  reale 
Pilastergliederung fortsetzt  und  „damit  an  den  (ost-  und   westseitigen)  Seitenwänden 
Raum  für  die  Personifikationen  der  vier  Jahreszeiten  [schafft]:  Frühling/Sommer  und 
Herbst/Winter, an den Hauptwänden mit den großen Oculi hingegen für die  Personifikation 
320 Gottfried Wilhelm Leibniz wurde am 1. Juli 1646 in Leibzig geboren und starb am 14. November 
1716 in Hannover. Er war deutscher Philosoph und Wissenschaftler.
321 Vgl. Gamerith 2008, S. 92.
322 Karner 2008, S. 107.
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der  vier  Elemente:  Erde/Luft  (nördlich)  und  Wasser/Feuer  (südlich).“323 Die 
Personifikationen der  Elemente bringt  Zeiller  in Loggien unter  und schließt  die 
Zone mit einem Hauptgesims ab. Darüber führt er geschickt in der Gewölbezone 
eine aufgehende Wandzone mit  Pilaster- und Nischengliederung fort, welche von 
einem kurvigen Gesims abgeschlossen wird und in eine kassettierte Kuppelschale 
mit  Ausblick  in  den  Himmel  überleitet.  Die  vier  illusionistischen  Wandfelder 
beherbergen jeweils eine friedliche und eine kriegerische Personifikation der vier 
Kontinente. Im Norden ist Asien mit einem Kamel zu sehen, im Osten Afrika mit 
einem Löwen, im Süden Amerika mit einem Elefant und im Westen Europa mit 
einem Pferd (Abb. 113). In den Ecken der Emporen unter der Kuppel befinden sich 
noch die vier Tageszeiten (Morgen, Mittag, Abend und Nacht) als geflügelte Putti. 
Auch die Himmelszone erfährt eine Vierteilung: „Chronos, der geflügelte Gott der Zeit, 
hält die „Wahrheit“ umschlungen, welche die Rüstung der Minerva, Göttin der Weisheit, trägt.  
Ein Putto hält die entsprechenden Symbole in der Händen: Sichel als Attribut des Zeitgottes,  
den Schlangenring als Verweis auf die Ewigkeit und auf den Sieg der Wahrheit. Am Kuppelring  
sind die Zwietracht (mit Fackel und Dolch) und der Neid (mit Schlangenhaar und in der Hand 
gepresstem Herz) positioniert.“324 Inhalt der Darstellung ist Chronos, der die Wahrheit 
bringt,  um den  Eintritt  zu  verwehren.  Karner  betont,  dass  die  Vierzahl  für  die 
allegorische Konstruktion in diesem Raum von besonderer Wichtigkeit  ist.  Neid 
und Zwietracht müssen überwunden werden, damit der „Wahrheit“ durch die Zeit 
zum Sieg verholfen wird. Diese Erkenntnis gilt für die gesamte Welt (symbolisiert 
durch die vier Kontinente und die vier Elemente) und auch für den Menschen in 
seinem  Lebenslauf,  der  durch  die  Jahres-  und  Tageszeiten  ausgedrückt  wird. 
Karner  verweist  auch  auf  weitere  ikonographische  Bedeutungen.  Die 
personifizierten  Jahreszeiten  sind  gleichzeitig  auch  Szenen  aus  Ovids 
„Metamorphosen“:  „Der  Frühling  ist  die  jugendliche  Flora  „geschmückt  mit  blühenden 
Kranze“, der Sommer ist Ceres mit ihrer Tochter Proserpina, den Herbst verkörpert Ariadne, 
der Bacchus eben die Krone vom Haupt nimmt, und der Winter schließlich ist durch Philemon 
und Baucis am Kohlebecken festgelegt.“325 Die dritte Bedeutungsebene findet sich in 
323 Karner 2008, S. 107.
„Den Elementen sind in der barocken Ikonographie auch die vier Temperamente der Menschen 
gleichzusetzen: Die Erde gilt dem Melancholiker, die Luft dem Sanguiniker, das Wasser dem 
Phlegmatiker und das Feuer schließlich dem Choleriker.“ (Karner 2008, S. 107.)
324 Karner 2008, S. 109.
325 Karner 2008, S. 109.
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der Darstellung der vier Elemente, die auch die vier Fakultäten verkörpern. Diese 
befinden sich in den Loggien. Die Personifikation des Wassers hält einen Fisch in 
der  Hand,  ihr  folgen ein  Geistlicher  und seine Diskutanten.  Der  Fisch und die 
Frommen  stehen  für  die  Theologie.  Das  personifizierte  Feuer  hält  einen 
Salamander  in  der  Hand  und  in  seiner  Logge befinden  sich  ein  Dekan  mit 
Gelehrten:  hier  wird  die  Jurisprudenz  symbolisiert.  Die  Medizin  wird  durch  die 
Personifikation  der  Erde  vertreten.  Die  Luft  -  mit  dem  Attribut  des  Pfaus  - 
beherbergt in ihrer  Logge  Gegensatzpaare (eine alte und eine junge Frau, eine 
Mutter und eine unfruchtbare Frau). Der Auseinandersetzung dieser Gegensätze 
wohnt  ein  Papagei  bei,  der  Weisheit  und  Gelehrtheit  weiterträgt:  damit  ist  die 
Philosophie vertreten.
Karner betont zu Recht, dass die Freskoausstattung aufgrund der hochwertigen 
Ausführung, des gelungenen Illusionismus, der gekonnten Verwendung der Farbe 
und dem vielschichtigen ikonographischen Programm zu einer Spitzenleistung des 
österreichischen Spätbarocks zählt.326
Stift Seitenstetten (Niederösterreich)
In Stift Seitenstetten begannen die ersten Umbauten und Neubauten an der Kirche 
und  dem  Stiftsgebäude  im  17.  Jahrhundert.  Die  Baubestrebungen  im  18. 
Jahrhundert  waren eine konsequente Symmetrie,  eine geschlossene Form und 
eine funktionale Raumaufteilung.  Joseph Munggenast  war ab 1718 Baumeister 
des  Stiftgebäudes.  Die  Bauarbeiten  wurden  mit  dem  Osttrakt  begonnen  und 
hätten mit dem Westtrakt beendet werden sollen. Jeweils am Ost- und Westende 
der beiden Langseiten des Stiftgebäudes waren Stiegen geplant. Die Hauptstiege 
sollte am Westende liegen und zum Saal, dem heutigen Promulgationsaal, führen. 
Dem  Plan  nach  hätte  sie  sich  von  den  anderen  Stiegen  nur  dadurch 
unterschieden,  dass  die  Stufen  um  einen,  durch  Pfeiler  gestützten  Kern  mit 
aufwendigem Geländer geführt worden wäre und die Stiege breiter und bequemer 
hätte sein sollen. 1740 war erst die Hälfte des Osttraktes fertiggestellt und damit 
stand fest, dass der gesamte Bau noch Jahre benötigen würde. Deshalb wurde 
326 Vgl. Karner 2008, S. 107-111.
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entschieden,  die  Stiege  dort,  wo  der  Bau  angelangt  war, zu  bauen.  Die 
Hauptstiege bekam ihren Platz in der Mitte des Abteiganges und wurde zur Abtei- 
beziehungsweise zur Prälatenstiege. 
Munggenast  starb  Anfang  Mai  und  Mitte  des  Jahres  folgte  ihm  der  Steyrer 
Baumeister Gotthard Hayberger nach. Der Bau der Stiege im Untergeschoss war 
zu diesem Zeitpunkt schon abgeschlossen. Planänderungen für den Westtrakt und 
die Abteistiege entstanden, dabei wurde die Göttweiger Kaiserstiege zum Vorbild. 
Paul Troger, der zu Rate gezogen wurde, wies darauf hin, dass die Stiegenläufe 
der beiden Stiegen unterschiedlich beginnen. Hayberger schuf also einen neuen 
Plan,  welcher  der  heutigen Stiege (Abb.  114)  entspricht.  Der  Abt  stimmte den 
Änderungen  zu,  da  das  Stiegenhaus  von  der  Kaiserstiege  in  Stift  Göttweig 
inspiriert war,  der Konvent „des langen Bauens“ müde war und die finanziellen 
Mittel  des  Stiftes erschöpft  waren.  1741 wurden die  Bautätigkeiten wegen des 
Österreichischen Erbfolgekrieges eingestellt und erst 1743 wieder aufgenommen.
Der Sandstein für die Stufen und Fensterrahmungen stammt aus dem eigenen 
Stiftswald und wurde von vier Steinmetzen aus Steyer und Waidhofen an der Ybbs 
bearbeitet. Das Stiegengeländer mit dem massiven Bandwerk und die Postamente 
für  die  Laternen  aus  Eggenburger  Kalksandstein  schuf  der  dort  ansässige 
Ferdinand Steinböck. 1743 und 1744 übernahm Franz Kirschner aus St. Pölten 
die Stuckarbeiten an der Decke und teilweise auch an den Wänden. Der Auftrag 
für das Deckengemälde sollte an Daniel  Gran gehen,  dieser fand die  Aufgabe 
jedoch  unter  seiner  Würde  und  lehnte  ab.  Im  Frühsommer  1744  übernahm 
Bartolomeo  Altomonte  die  Ausmalung  der  Decke  für  100  Dukaten.  Das 
Deckenfresko trägt  das  Thema „Triumph des  heiligen Ordensvaters“  und zeigt 
dem  Besucher  gleich  beim  Eintreten,  dass  er  sich  in  einem  Benediktinerstift 
befindet.  Der  Triumphzug  vollzieht  sich  vor  den  vier  Erdteilen  und  den 
Himmelsrichtungen im Deckenbild und setzt sich an den Gewölbeansätzten durch 
Reliefputti fort, die die vier Elemente (Feuer, Luft, Erde und Wasser) darstellen. 
1746 fertigt Johann Adam Khün aus Stein an der Donau das Eingangsgitter des 
Stiegenhauses mit  barockem Stabwerk und Rokoko-Ornamenten und 1753 die 
Laternen an. 1775 wurde die Abteistiege durch P. Joseph Schaukegl umgestaltet 
und ergänzt. Die Nischen an den Wänden des Stiegenhauses wurden mit Vasen 
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und  Putti,  welche  die  vier  Jahreszeiten  repräsentieren,  versehen:  ein  weiterer 
Rückgriff  auf  die  Kaiserstiege  von Stift  Göttweig.  Wagner  nimmt  an,  dass  die 
Stuckateure  zu  dieser  Zeit  das  Erdgeschoss  fertig  gestellt  haben.  Auch 
veranlasste Schaukegel,  das „Ausweißen“  des Stiegenhauses und danach das 
Ausmalen mit „grüner Erde“. Die zarte Grün-Weiße-Tönung der Wände blieb bis 
1986  erhalten  und  wurde  erst  bei  der  Restaurierung  mit  der  ursprüngliche 
Farbgebung (Weiß-Gelb) versehen.327
Ähnlich  wie  in  Stift  Göttweig  steht  im  Zentrum  des  Deckenfreskos  in  Stift  
Seitenstetten (Abb. 115) eine Triumphfahrt. Da das Stift jedoch kein Kaiserstift ist, 
erhält  der  Heilige  Benedikt  die  Rolle  des  Gottes  Apoll.  Auf  einem  Zartrosa 
Wolkenbausch  sitzt  der  Heilige  mit  einer  blauen  Kukulle  gekleidet  im 
Sonnenwagen und hält  Abtstab und Regelbuch in den Händen.  Gleichsam als 
würde von ihm das Licht ausgehen, ist um ihn herum der Himmel gelb erleuchtet. 
Ein Putto greift in das Speichenrad, zwei weitere schweben vor dem Apollowagen 
und tragen die Abtinsignien Mitra, Pektorale (Brustkreuz) und Ring. Der Wagen 
wird sowohl von der Personifikation des Gehorsams gezogen, erkennbar durch die 
Gesetzestafeln, als auch von der Personifikation der Demut, dargestellt durch die 
abgenommene  Krone,  gezogen.  Die  beiden  Tugenden  haben  einen  großen 
Stellenwert  im  Regelbuch  des  Heiligen  Benedikts.  Unterhalb  des  Heiligen 
Benedikts, am Rand der Wolke, sitzt Fama und verkündet mit einer Posaune die 
schnelle Verbreitung des Ordens.
Zur Demonstration der Verbreitung des Ordens und als Zeugen der Triumphfahrt  
befinden  sich  in  jeder  Himmelsrichtung  Personifikationen  der  vier  Kontinente. 
Diese sitzen jeweils an einer Seite des rechteckigen Deckenbildes auf eigenen 
Wolkenbahnen, die  nach den Himmelsrichtungen ausgerichtet sind.  Im Westen 
(links vom Heiligen Benedikt)  befindet  sich die  Personifikation  der  Amerika als 
indigene  Frau  mit  einem Sonnenschirm  in  den  Händen  dargestellt.  Neben  ihr 
versucht ein Putto einen Alligator zu beruhigen. Als weiterer typischer Vertreter der 
Tierwelt sind ein Papagei und ein Affe dargestellt. Im Hintergrund befindet sich ein 
Schiffsbug mit einem Packet, wohl als Verweis auf den Überseehandel, der seit 
327 Vgl. Überlacker 2003, S. 18-21 und Vgl. Wagner 1988, S. 17-18.
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Christoph Columbus besteht. Im Süden befindet sich die Personifikation Afrikas 
(Abb. 116) mit dunkler Haut und einem Federschmuck am Kopf. Während sie sich 
mit einem Palmwedel kühle Luft zufächert, richtet ein Putto ein Brennglas auf sie, 
um sich ihre Hautfarbe zu erklären. Seitlich zu ihren Füßen sind Jagdgeräte zu 
sehen und ein vor ihr thronender Löwe, der vorne und hinten von einem Skorpion 
bedroht  wird.  Dieser  symbolisiert  mit  den  Elefantenstoßzähnen  die  Tierwelt 
Afrikas.  Zwei  Pakete  stehen wiederum für  die  Handelsbeziehungen.  Im Osten 
befindet sich die Personifikation Asiens mit einem Diadem bekrönt. Sie hält ein 
Räucherfass hoch und auch zu ihren Füßen stehen Gefäße. Hinter ihr treibt ein 
Putto ein Kamel mit einer Peitsche an. Daneben liegen drei Pakete und Stoffballen 
(vielleicht  Seidenstoffe)  als  Zeichen  für  die  wirtschaftlichen  Beziehungen.  Ein 
weiterer  Putto  betrachtet  Standarte  mit  Halbmond  und  Fahne,  wie  auch 
Pfeilbündel  als  politischen  Verweis.  Direkt  unterhalb  des  Heiligen  Benedikts 
befindet  sich  (im Norden)  die  hermelingewandete  und gekrönte  Personifikation 
Europas. Rechts der Europa entleert ein geflügeltes Wesen (ein biblischer Engel 
oder Fortuna) ein Füllhorn mit Obst und Getreide, das Symbol der Fruchtbarkeit. 
Dahinter  befindet  sich  ein  geflügeltes  Pferd,  das  Musenpferd  Pegasus,  und 
verweist  auf  die  geistige Arbeit  und Kunstfertigkeit  Europas.  Ein Putto  auf  der 
anderen Seite der Personifikation hält die Petrusschlüssel in die Höhe. Dieser ist 
umgeben  von  Attributen  der  geistlichen  (Peterskuppel,  Tiara,  Papstkreuz  und 
Bischofsstab,  Evangelienbuch)  und  weltlichen  Macht  (österreichischer 
Herzogshut,  Panier  mit  Doppeladler,  Harnisch,  Kaiserkrone,  Reichsapfel  und 
Szepter).
Bartolomeo  Altomonte  benutzte  für  die  Gestaltung  des  Deckenbildes  die 
Iconologia des Cesare Ripa. Mayrhofer betont zu Recht,  dass der Künstler die 
Vorgaben in  ein  eigenständiges Konzept  umgewandelt  hat.  Ein  friedliches und 
kultiviertes  Zusammenleben  wird  mit  oft  humorvollen  Anspielungen präsentiert: 
„Wenn ein Putto die Afrika-Gestalt mit einem Brennglas bräunt oder ein mächtiger Löwe von 
zwei lästigen Skorpionen angegriffen wird, ein Alligator in Amerika sein Maul aufreißt, ein Putto  
seine Peitsche über Asien knallen lässt oder wenn Asien drei Pakete, Afrika zwei und Amerika 
nur eins ins paketlose Europa sendet.“328
328 Mayrhofer 2003, S. 35.
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Das  Deckenfresko  besitzt  keine  Quadraturmalerei  und  ist  durch  einen 
Stuckrahmen gefasst. Im Unterschied zu den Troger Fresken in Stift Göttweig und 
Stift  Altenburg  ist  die  Malerei  nicht  auf  einen  bestimmten  Standpunkt  des 
Betrachters  ausgerichtet,  sondern  nimmt  Rücksicht  auf  die  Funktion  eines 
Stiegenhauses.
Schloss Schönbrunn (Wien XIII)
1696 war der Baubeginn von Schloss Schönbrunn.329 Der Schönbrunn Entwurf II 
von Fischer von Erlach zeigt eine zentrale monumentale Freitreppe. Hassmann 
verweist  auf  die  Doppelfunktion  von  Schloss  Schönbrunn  als  Jagd-  und 
Lustschloss  einerseits  und  als  Wohnsitz  andererseits.  Ersteres  verlangt  eine 
Freitreppe und zweiteres eine repräsentative Innentreppe für das Zeremoniell. Ein 
Kupferstich  „Grundriss  des  Jagdschlosses  Schönbrunn  mit  dem Ehrenhof  und 
seinen Trabantenbauten“ aus dem Stichwerk Fischers von Erlach von 1721 (Abb. 
117) zeigt im Westflügel des Schlosses eine prunkvolle Treppenanlage. Diese ist 
als  Kaiserintreppe  „Escalier  pour  sa  Maj.  L´Impératrice“  bezeichnet.  Der 
Spanische Erbfolgekrieg schränkte das Fortschreiten des Baues ein, weshalb als 
frühestes Entstehungsdatum 1705 angenommen wird. Im Unterschied zu Iby und 
Koller verweist Hassmann auf bauarchäologische Untersuchungen von 1994/95, 
die eine teilweise Realisierung der Treppe belegen.330 Zudem nimmt Hassmann 
Joseph I. als Auftraggeber an und betont, dass die Treppe wahrscheinlich schon 
unter Leopold I. für seine Gattin Eleonora Magdalena geplant war. In diesem Fall 
wäre die große Freitreppe, die zum Saal führte, vom Kaiser benutzt worden und 
die Innentreppe für das Kaiserpaar gedacht gewesen.331 Zur Ausführung kam eine 
viel  kleinere  Treppe,  die  zu  den  Prunkräumen  führte  und  die  monumentale 
329 Die Bauvorhaben der barocken Stiegenhäuser der Wiener Hofburg und auch des Schlosses 
Schönbrunn fallen in  einen größeren Zeitraum. Die ausgeführten Prunkstiegen gehören der 
dynamisch-optischen  Phase  an  und  kündigen  teilweise  schon  den  Ausklang  der  barocken 
Stiegenhäuser an, weshalb die beiden Bauwerke hier eingeordnet sind.
330 Vgl. Wehdorn 1996, S. 14 und Sauer 2001, S. 458 zit. n. Hassmann 2004, S. 529.
331 Iby und Koller vermuten, nach dem Tod Josephs I., ein nachträgliches Eintragen der Stiege in  
den  Plan  von  Fischer  von  Erlach,  bedingt  durch  seine  schlechte  Auftragssituation.  (Vgl.  
Iby/Koller 2000, S. 65-66.)
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Freitreppe.332
Die Beschreibung der Übergabe von Schloss Schönbrunn an Kaiser Karl VI. ist in 
Johann  Basilius  Küchelbeckers  „Allerneueste  Nachrichten  vom  Römisch-Kaiserlichen 
Hofe“ überliefert: „ […] Das Entrée in das Schloss selber ist sehe magnifique, viele Stuffen 
hoch,  welche  rund  um  die  Faciada  des  Schlosses  gehen,  und  unter  einer  prächtigen 
Colonnade  und  Fronten  nach  ionischer  Ordnung.[...]  Aus  dem  grossen  Saal  geht  man 
vermittelst einer schönen Treppe hinunter in den Garten, [...]“ 333
Die  Umbauphase  zwischen  1743  und  1749  verlangte  neue 
Repräsentationsräume,  für  die  wiederum  eine  entsprechende  Treppenanlage 
gebaut  werden  musste  (Abb.  118).  Der  verantwortliche  Architekt  war  Nikolaus 
Pacassi. Der Umbau des Ostflügels und Mitteltraktes geschah zwischen 1743 und 
1746. Ein Mezzaningeschoss wurde eingezogen, ein dreijochiges Vestibül an der 
Ehrenhofseite  und  ein  Verbindungstrakt  gebaut.  Den  neuen  Zugang  im Osten 
bildet  die  Kapellenstiege  (Abb.  119),  die  den  Zugang  zum  Mezzanin-  und 
Obergeschoss  (Audienzräume  Maria  Theresias)  ermöglicht.  Diese  zweiläufige 
tonnengewölbte Stiege führt in einen Kuppelraum, der als  Entrée für die Räume 
des  Obergeschosses  dient.  Die  Wand des  Podestes  ist  mit  zwei  Nischen  mit 
Muschelkalotten  ausgestattet.  Der  Stuck  der  Stiegenhausdecke  und  das 
gusseiserne Geländer sind bereits im frühen Rokokostil ausgeführt. Zur gleichen 
Zeit  entstanden  die  Geheimstiege  (Abb.  120),  die  wahrscheinlich  für  die 
Bediensteten  war,  und  die  Schneckenstiege  (Abb.  121),  die  eine  direkte 
Verbindung  zu  den  Appartements  der  Kinder  Maria  Theresias  im 
Mezzaningeschoss ermöglichen sollte. Während der Umbauphase und dem Abriss 
der  Ehrenhoftreppe  war  die  Weiße  Stiege  (Abb.  122),  welche  wahrscheinlich 
schon davor bestand, die einzige Verbindung zur Nobeletage.334
1745/46 wurden die Baumaßnahmen im Mitteltrakt begonnen. Pacassi ließ anstatt 
der  monumentalen  Treppenanlage  von  Fischer  von  Erlach  eine  große 
Einfahrtshalle bauen, die eine Verbindung zwischen Garten und Ehrenhof bildet. 
Dieses Vestibül brachte den Vorteil mit sich, dass die Gäste mit Karossen ein- und 
ausfahren konnten und der Zugang zur Nobeletage im Trockenen möglich war. 
332 Vgl. Iby/Koller 2000, S. 65-66.
333 o. A. zit. n. Iby/Koller 2000, S. 76.
334 Vgl. Iby/Koller 2000, S. 92-97.
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1746 waren das Vestibül und die Ehrenhofstiege fertiggestellt. Ein Kupferstich von 
Georg Nicolai von 1749 zeigt eine fünfachsige Einfahrtshalle im Mittelrisalit, die 
von geschwungenen Treppenläufen flankiert wird und in einem darüber liegenden 
Balkon münden.335
Wiener Hofburg (Wien I)
An der Wiener Hofburg wurden unter Ferdinand II. und auch unter Ferdinand III. 
keine  großen  Veränderungen  vorgenommen.  Vielmehr  wurde  der  Bau  der 
Befestigungsanlagen  in  Angriff  genommen.  Der  Bau  der  Bastion  war  1639 
weitestgehend  fertiggestellt.  Unter  Leopold  I.  wurde  die  Bastion  mit 
Ziegelmauerwerk  verkleidet  und  ein  allgemeines  Interesse  an  der  Errichtung 
monumentaler barocker Bauwerke entstand.336 1660 bemerkte Leopold I., dass die 
kaiserliche Residenz „etwas altväterisch“ sei und „Ihre Kayserliche Majestät sollen 
sich  bey  Ihrer  jüngsten  Anwesenheit  zu  München  an  dem  Schloß  daselbst 
verliebet haben.“337 Der Kaiser residierte im Piano Nobile des Schweizerhofes, in 
dem sich auch die Repräsentationsräume befanden. Diese Räume waren über ein 
großes  Treppenhaus  zugänglich,  welches  der  Hofburgkapelle  vorgelagert  war. 
„Vom Antritt dieser Treppe, der sich auf Niveau des Mezzaningeschosses befand, 
führte eine einläufige einarmige Treppe einen Halbstock hinunter in den inneren, 
heute  Schweizerhof  genannten  Burghof.“338 Vom  Burghof  führte  eine  kleine 
Freitreppe  zu  den  Räumlichkeiten  des  Kaisers.  Das  Zeremoniell  wurde  vom 
Obrist-Hofmeister  geleitet,  der  die  Würdenträger  entsprechend  ihres  Ranges 
schon am Treppenansatz oder auf dem ersten Absatz in Empfang nahm. Ab 1659 
kam es zu Um- und Neubauten.339 Zwischen Widmerturm und Amalienburg sollte 
anstelle  der  Stadtmauer  der  Neubau  entstehen,  der  nach  dem  Kaiser 
„Leopoldinischer Trakt“ benannt wurde.
Der  Kaiser  holte  Pläne  vom kaiserlichen  Ingenieur  Filiberto  Luchese  ein.  Die 
335 Vgl. Iby/Koller 2000, S. 97-98.
336 Vgl. Kühnel 1971, S. 55-60.
337 o. A. zit. n. Kühnel 1971, S. 58. 
338 Benedik 1977, S. 553.
339 Vgl. Benedik 1977, S. 553.
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Ausführung des Baues wurde an den Baumeister Carlo Martino und Domenico 
Carlone  übergeben.  Carpoforo  Tencalla  war  für  historische  Wandmalereien 
zuständig. Der Trakt wurde 1667 durch einen Brand zerstört.340
Kurze Zeit danach gab der Kaiser den Auftrag zum Wiederaufbau des Traktes. Die 
Pläne stammen vom kaiserlichen Ingenieur Giovanni Pietro Tencalla - dies geht 
aus  Akten  der  Jahre  1674  und  1675  hervor.  Die  Mauerarbeiten  wurden  von 
Domenico  Carlone  ausgeführt.  1681  war  der  Trakt  weitgehend  fertiggestellt.341 
(Abb. 123) Dieser Neubau ist als Leopoldinischer Trakt bekannt. Zwischen 1690 
und 1740 kam es zu keinen nennenswerten Umbauten in der Hofburg. Erst 1740, 
als Erzherzogin Maria Theresia als neue Landesherrin und Königin von Ungarn 
und Böhmen die Regentschaft über die habsburgischen Länder übernahm, hatte 
das Auswirkungen auf die Repräsentationsräume. Auch ein Bruch mit der Tradition 
setzte das Herrscherpaar, indem das Schloss Schönbrunn zur Sommerresidenz 
wurde.  Maria  Theresia  ließ  das  Schloss  zwischen  1743  und  1749  zu  einer 
Sommerresidenz umbauen. Anschließend wurden zwischen 1749 und 1755 auch 
die Repräsentationsräume in der  Hofburg saniert.  Dabei kam es zum Bau der 
Botschafterstiege und der Schwarzen-Adler-Stiege.342
In  einem  Zeremonialprotokoll  von  1748  ist  überliefert,  dass  der  türkische 
Botschafter bei einer Audienz mit dem Galawagen nicht in den inneren Burghof 
fahren konnte, da „[...] der innere kleine burg=Hof wegen des hof-Capellen-bau mit Schutt 
bau-holtz und Materialien, welche in etlichen Tägen kaum könnten hinweg gebracht werden 
angefüllet [...]“ und „[...] auch die haupt-stiegen oben nebst der besagten Hofkapellen bis auf 
die andere abtheilung völlig abgebrochen […] war.“343 Die kleine Außentreppe, die zum 
großen Treppenhaus führte,  war  zu diesem Zeitpunkt  noch vorhanden und als 
Provisorium diente eine „[...] schlechte höltzerne Stiegen von brettern zusammen 
gefüget […].“344 Da solch ein Eingangsbereich für die kaiserliche Repräsentation 
undenkbar war, wurden die Audienzen nach Schloss Schönbrunn verlegt. Noch im 
November 1751 berichten die Zeremonialprotokolle über eine Feier anlässlich des 
Namenstages von Erzherzog Carl,  man  konnte  „[...]  wegen  des  führenden  Neuen 
340 Vgl. Fidler 1990, S. 210-211.
341 Vgl. Kühnel 1971, S. 55-60.
342 Vgl. Benedikt 1977, S. 561.
343 HHStA, ZA Prot 21 (1747/48) zit. n. Benedik 1977, S. 562.
344 HHStA, ZA Prot 21 (1747/48) zit. n. Benedik 1977, S. 562.
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großen stiegen gebäu in den kleineren inneren burg=hof nicht absteigen kunte [...]“  und „[...] 
die botschafter nur mit  dem alleinigen Wagen, in welchem sie sassen, in das bastei  Thor 
hinein [...]“345 fahren. Die Botschafter gelangten über eine kleine Wendeltreppe in 
die vorstadtseitig gelegene Enfilade hinter den Repräsentationszimmern. Von dort 
wurden die Gäste über die  Anticamer  zur Feier geleitet. Im Zeremonialprotokoll 
steht weiter,  dass „[...]  aus eben dieser Ursach wegen des noch nicht ferttigen 
bauens  in  gedachten  kleinen  burg-Hof  [...]“  nicht  „[...]  in  Ihro  Erzherzögliche 
Durchlaucht  […]  dero  eigenen  Wohnung,  sondern  in  des  königl.  Erb-Cron-
Printzens Josephi Wohnung [...]“346 gefeiert wurde.
Im  April  1752  waren  die  Bauarbeiten  des  Treppenhauses  abgeschlossen. 
Allerdings stellte sich die Nutzung der Botschafterstiege in Verbindung mit dem 
alten  Hofzeremoniell  als  schwierig  heraus.  Anlässlich  einer  Audienz  mit  einem 
französischen  Gesandten  und  dem  Obrist-Hofmarschall  verursachte  das 
Treppenhaus Unstimmigkeiten.
„[...]Weilen die Neu gemachte grosse Stiegen in den inneren kleinen Burg=Hof mit  keinen 
Antritt von nur zwey Staffel, wie die alte war, versehen, [Anm.: hiermit ist die kleine, in den  
inneren  Burghof  führende  Treppe  gemeint]  sondern  bis  auf  den  ersten  Absatz  14  Staffel 
vorhanden, der Obrist  Hof=Marschall  aber glaubet,  nicht  weiter  dem Botschafter entgegen 
gehen zu därffen, als bis auf sothanen absatz, indem Er sonsten weiter, als Vorhin gewöhnlich 
gewesen,  und zwar fast  gar  ausserhalb den Tag [Anm.:  Dach]  gewesen,  und der Obriste 
Hof=Marschall  nur  bis  auf  den  driten  Staffel  ober  sothanen  Antritt  denen  Botschaftern 
entgegen gegangen, der botschafter hingegen behauptet, daß die Neue Stiegen ausserhalb 
für keinen Antritt zu rechenen, weilen sie bis auf Ihren Absatz in 14 Staffeln bestehe, mithin 
kein  Vergleich  gegen  den  vorigen  alten  Stiegen=Absatz  zu  machen,  anbey  sich  auch 
geäussert, daß Er dem Obristen Hofmarschall, wan dieser Ihme zum Einzug abhollet, bis auf 
3 Schritt zum Wagen entgegen kommen, und Ihm auch nach vollzogenem Einzug in seinem 
Haus bis unter die Stiegen zurück begleithen, und dasselbsten bis der Obrist Hof=Marschall  
abfahret, wartten müsse. Es nun gar ein weniges in Vergleichung dessen seye, daß Ihme der  
Obrist Hofmarschall  bis auf die letzte 2 Staffel der Stiegen entgegen gienge, und sich gar  
vernehmen lassen, daß, wo ferne man diesfalls einige schwürigkeit  machen, und es nicht  
Thun wolte, er ersuchen müsse, mit den audientzien insolange zurückzuhalten, bis er sich 
hierüber, mitels eines abzuschickenden Couriers bey seinem Hof angefraget. Worüber Ihme 
345 HHStA, ZA Prot 23 (1751/52), fol. 326v. zit. n. Benedik 1977, S. 562.
346 HHStA, ZA Prot 23 (1751/52), fol. 326v. zit. n. Benedik 1977, S. 562.
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dan der  Obriste  Hof=Marschall  den  Mezzo  Termino  vorgeschlagen,  daß  der  Substituierte 
Obrist Hof=MArschall Ihme also bey der Verdeckten Stiegen nechst dem Einfahrts=Thor auf 
den dritten Staffel empfangen würde, Womit Er sich zwar wegen des absteigen bey dieser  
Stiegen unter dem Schwibogen begnüget, jedannoch pratendiret hat, daß der Substituierte 
Obrist HofMarschall nicht auf den 3. sondern auf den zweyten, mithin den vorletzten Staffel,  
ohngeachtet daselbsten gar kein antritt vorhanden, ihme empfangen solle da nun in dem neu 
errichteten  Ceremonial  de  aº  1750.  die  Stafel  nicht  benennet,  sondern  nur  die  folgende 
ausdrückung in  Terminis  generalibus  gebraucht  worden:  Le  Marechal  da la  Cour le  recoit 
presqu  au  bas  de  l´Escalier.  So  hat  man  endlich  Ihme  Botschafter  darauf  so  Viele 
Aufmerksamkeit gehabt, daß er nicht ehender aus dem ersten Hof=Wagen austeigen wollen, 
bis ihm nicht  sein Camer=Meister  versichert,  daß der Substituierte Hof=Marschall  auf  den 
anderten Staffel sich bereits befinde .“347
Dieser Eintrag im Zeremonialprotokoll zeigt deutlich, welch große Bedeutung das 
Hofzeremoniell hatte und auch dass der Architekt bei der Planung keine Rücksicht 
darauf genommen hat. Benedik nennt, aufgrund der Erbauungszeit (1748-1751) 
und  der  Gestaltungsmerkmale,  den  lothringischen  Hausarchitekten  von  Kaiser 
Franz  I.,  Jean  Nicolas  Jadot  de  Ville-Issey  als  nahe  liegenden  Urheber  des 
Treppenhauses.  Durch  Umbauten  unter  Kaiser  Franz  II.  hat  das  Treppenhaus 
(Abb. 86) an Wirkung verloren. Im 2. Hauptgeschoss wurde eine Zwischendecke 
eingezogen,  dabei  verschwand auch der  Galeriegang, der  eine Kommunikation 
zwischen den Räumen erlaubte.
Weiters wird im Zeremonialprotokoll  1752 „[...]  die große Neue Stiegen auf der 
Adler Seite [...]“348 erwähnt. Die „Schwarze-Adler-Stiege“ geht wahrscheinlich auf 
den gleichen Architekten zurück, liegt am Ende des Leopoldinischen Traktes und 
führt zu den Repräsentationsräumen Maria Theresias und zu den Appartements 
der Amalienburg.349
347 HHStA, ZA Prot. 23 (1751/52), fol. 472r. zit. n. Benedik 1977, S. 563-564.
348 HHStA, ZA Prot. 23 (1751/52), fol. 479r. zit. n. Benedik 1977, S. 564.
349 Vgl. Benedik 1977, S. 562-564.
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5. Entwicklungsprozesse von Treppen und Stiegenhäusern in 
Österreich
Die einläufige Treppenanlage ist die älteste Treppenform. Mit dem Beginn des 17. 
Jahrhunderts  löste  in  Österreich  die  einläufige  Treppe  die  Wendeltreppe  im 
Gebäudeinneren ab. Ein Treppenlauf führt dabei direkt von einem Geschoss ins 
nächste, ohne einer Gabelung und einem Aufeinandertreffen von Läufen. In dieser 
Phase  sind  Lichteffekte  und  Durchblicke  im  Stiegenhaus  architektonisch  noch 
wenig umgesetzt. Diese Treppenform kommt fast nur im 17. Jahrhundert vor, da 
sie  für  die  Ansprüche  des  Hochbarocks  ungeeignet  war.  Das  18.  Jahrhundert 
verlangte Bewegungsformen der Läufe durch Verzweigungen und die Möglichkeit 
einer Kulissenbildung durch die  Ausstattung.  Die einläufige Treppe erfüllt  diese 
Anforderungen  nur  schwer,  außer  die  Läufe  werden  verdoppelt  und  parallel 
nebeneinander  oder  in  entgegengesetzte  Richtungen  geführt.  Demnach finden 
sich auch die meisten Beispiele für einläufige Treppenanlagen im 17. Jahrhundert 
beziehungsweise  verschiedene  Gestaltungsmöglichkeiten  dieses  Typus´  in  der 
tektonisch-plastischen Phase von 1690-1720.350
Das Stiegenhaus der bischöflichen Residenz in Ölmütz (1671-74) ist ein gerades 
zweiläufiges  mit einem 27,50 m langem Treppenlauf. Die Rhythmisierung erfolgt 
durch zwei Podeste, die den Lauf unterbrechen. In Wien finden sich exemplarisch 
das Palais  Paar (1691-1694)  und das Palais  Kaunitz-Lichtenstein  (1689-1698). 
Die  beiden  Stiegenhäuser  haben  jeweils einen  geraden  Treppenlauf,  der  ins 
nächste  Geschoss  führt  und  über  einen  Gang  mit  dem nächsten  Treppenlauf 
verbunden ist.
Das Gartenpalais  Liechtenstein  (1690)  verfügt  über  zwei  Stiegenhäuser.  Diese 
sehr ungewöhnliche Lösung für ein Gartenpalais ist wohl auf den Bauherrn wie 
auch auf den Architekten Domenico Egidio Rossi zurückzuführen. Im Mittelbau der 
350 Vgl. Keller 1936, S. 45.
Keller betont,  dass das Buch „Die erste Ausübung der Anweisung zu der Civilbaukunst Nik. 
Goldmanns“ von Leonh. Chr. 1699 erschienen ist und sich darin ein Entwurf befindet, der dem 
Stiegenhaus von St. Florian sehr ähnlich schaut. Da dieses Buch weder die Bibliothek von Stift  
Melk noch von Stift St. Florian besitzen und Sturms Entwürfe französisch-holländischen Einfluss 
zeigen und das Florianer Stiegenhaus italienischen, kann keine Abhängigkeit  belegt werden. 
(Vgl. Keller 1936, S. 48.)
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Vierflügelanlage  führen  zwei  gegenläufige  Stiegenhäuser  mit  einer  geraden 
zweiläufigen  Stiege  mit  Richtungswechsel  zum  Hauptsaal.  Eine  ebenfalls 
entgegengesetzte Treppenform findet sich in Stift  Garsten und wurde 1695 von 
dem Architekten Giovanni Battista Carlone erbaut. Das Stiegenhaus befindet sich 
im Mittelrisalit der Hauptfassade und wird nach außen durch Fenster strukturiert. 
Dieser  Gebäudeteil  ist  dem  Baukörper  vorgesetzt  und  auch  in  der 
Dachkonstruktion  vom  restlichen  Dach  abgesetzt.  In  Stift  St.  Florian,  welches 
unter  Carlo  Antonio  Carlone,  dem  Bruder  von  Giovanni  Battista  Carlone, 
entstanden ist,  steht die architektonische Planung in direktem Einfluss von Stift 
Garsten. Prandtauer, der 1708 nach Carlones Tod die Bauführung übernahm, ist 
für  die  Änderungen,  besonders  für  die  Verbindung  mit  dem  Außenraum, 
verantwortlich.351 Dieses  offene,  jedoch  überdachte  Stiegenhaus  des  Stifts  St. 
Florian bildet durch seine offene Form, die sich über alle Geschosse zieht, eine 
Ausnahme in Österreich. Die Verbindung des Außenraumes mit dem Stiegenhaus 
findet üblicherweise über das Vestibül statt. Diese Form findet sich unter anderem 
im  Oberen  Belvedere  (1722)  oder  auch  in  Stift  Göttweig  (1719-1739)  wieder, 
deren  Vestibül  erst  später  geschlossen  wurde.  Die  Doppelfunktion  des 
Stiegenhauses im Oberen Belvedere, eine Verbindung in die Sala Terrena und in 
den Festsaal findet  sich in ähnlicher Art  auch im Stift  Altenburg. Dort  führt  die 
Kaiserstiege zu den Kaiserzimmern im Obergeschoss und im Untergeschoss zur 
Sala Terrena.
Die gerade dreiläufige Stiege mit gleichsinnigem Richtungswechsel wird von Keller 
als  „die altertümlichste“ Treppenform bezeichnet,  „da sie im Bau immer isoliert 
bleibt. Sie ist die Wendeltreppe, die sich für die Neuzeit legitimiert hat.“ 352 Diese 
Treppenform  beinhaltet  die  gleichen  Nachteile,  wie  die  Wendeltreppe.  Da  der 
Wunsch die Stiege mit anderen Gebäudeteilen, wie etwa Vestibül und Saal, zu 
verbinden, die Repräsentation und das Hinauf-  und Hineinleiten des Besuchers 
nicht optimal stattfinden kann. Die Bischofsresidenz Kremsier zeigt diesen Typus 
in einer noch schweren und einfachen Ausführung mit wenig Gliederung. Fünfzig 
Jahre  später  setzte  Hildebrandt  im  Schloss  Mirabell  (1722)  einen  ähnlichen 
351 Vgl. Keller 1936, S. 47-48.
352 Keller 1936, S. 64.
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Stiegenhaustypus ein. Allerdings wird der geraden vierläufigen Stiege durch das 
Weglassen  der  Pfeiler  und  dem Einsetzen  des  Steinbandwerkes  die  Schwere 
genommen. Keller betont, dass durch die „neue Verschmelzung der Raumteile in 
der  Horizontalen dem Empordrang der  Spindel  seine Energie nicht  genommen 
[wird].“353
Die  Botschafterstiege  in  der  Wiener  Hofburg  von  1752  hatte  die  gleiche 
Bauaufgabe zu lösen wie die Kaiserstiege in Stift Göttweig. Das Stiegenhaus dient 
der  Verbindung  zweier,  rechts  und  links  anschließender  Raumfolgen.  Im 
Unterschied zu Stift Göttweig ist der Raum nicht tief und die Lösung eine andere. 
Ähnlich  der  Stiege  des  Stadtpalais  Liechtenstein  führt  ein  gemeinsamer 
Treppenarm zum ersten Podest, wo sich die Stiege teilt und an der Wand entlang 
zum nächsten Podest  führt,  dort  sich noch einmal um 90°  wenden,  um dann 
endgültig  ins  Obergeschoss zu  führen.  Keller  betont,  dass  der  Stiege  jegliche 
Lebenskraft genommen ist, da sich die Stiegenläufe kraftlos an der Wand empor 
winden und sich der Wechsel vom Barock zum Klassizismus abzeichnet.354
Die zweiarmig dreiläufige Stiege mit einem gemeinsamen Antritt findet sich bereits 
im  Palais  Attems  (1705-1710)  in  Graz.  Das  Stiegenhaus  dort  befindet  sich 
allerdings in einem „Schacht“ und hat noch nichts von der Weite und Größe der 
jüngeren Ausführungen dieser  Stiegenform.  Das  Stadtpalais  Harrach bildet  mit 
seinem Stiegenhaus von 1690 durch die Offenheit und Weite des Raumes eine 
Ausnahme.
Das Stiegenhaus im Palais des Prinzen Eugen von Savoyen (1693) bildet eine 
erweiterte Form beziehungsweise eine Zwischenform der zweiarmig dreiläufigen 
Stiege mit gemeinsamem Antritt. Das Besondere an diesem Stiegenhaus ist, dass 
Fischer von Erlach, trotz der Einschränkung von alten Mauerbeständen und einer 
Raumtiefe  von  8,7m,  ein  beeindruckendes  Raumgefühl  geschaffen  hat.  Der 
Emporsteigende steigt aus dem dunklen, engen, mit schweren Formen gestalteten 
ersten Treppenarm empor zum Wendepodest. Von dort  führt sie zweiarmig zur 
Balustrade  und  damit  in  den  freien  und  hellen  Teil  des  Stiegenhauses.  Die 
Raumwirkung  ist  besonders  für  das  Hinaufsteigen konzeptioniert.  Das 
353 Keller 1936, S. 69.
354 Vgl. Keller 1936, S. 87.
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Treppenhaus im Palais  des Prinzen Eugen ist  ein  noch in  sich geschlossener 
Raumkörper. Selbst die Atlanten haben raumbildende Kraft und übernehmen noch 
die Funktion eines Pfeilers. Anders verhält sich dies beim Palais Trautson (1710-
1716), wo die Atlanten jeweils die Hälfte des Umfangs eines Pfeilers einnehmen 
und dadurch ihre glaubhafte Funktion verlieren.  Auch die Verbindung zwischen 
Vestibül und Stiegenhaus hat sich weiter entwickelt. Passiert dies im Palais des 
Prinz Eugen noch direkt, setzte Fischer von Erlach zur Raumgewinnung im Palais 
Trautson einen kurzen Treppenlauf  ein.  Die Verbindung zwischen Vestibül  und 
Stiegenhaus geht  auf  den Einfluss von Martinelli  zurück.  Die Verknüpfung von 
Vestibül und Treppenhaus plante Fischer von Erlach erstmals im Palais Batthyány 
(1703), wobei noch immer ein kurzer Querarm nach dem ersten Podest nötig ist, 
um das  Niveau  des  Saales  zu  erreichen.  Erst  im  Palais  Trautson  gelingt  ein 
Treppenhaus mit zwei gegenläufigen Armen.355 Die Verbindung zwischen Vestibül 
und Stiegenhaus geht auf den Einfluss von Martinelli zurück. Das Gewölbe des 
Vestibüls  im  Palais  Batthyány  wird  von  Säulenpaaren  getragen.  Die  optische 
Wirkung  der  Verdoppelung  eines  Motivs  setzte  Fischer  von  Erlach  im  Palais 
Trautson  fort  und  schafft  die  Quadrupelsäulen,  bei  denen  vier  Säulen  im 
Basenbereich auf  einer  gemeinsamen Platte  stehen und im Gewölbe zu einer 
Einheit  zusammenwachsen.  Die Vervielfältigung eines architektonischen Details 
verstärkt den Eindruck und lässt den Baukörper mächtiger erscheinen. Zusätzlich 
reduziert Fischer von Erlach im Palais Trautson die Formen, indem er die Schäfte 
glättet und die Abschlussplatten der Säulen in den Gewölbeansatz hineinnimmt.356 
Krapf meint hierzu treffend: „Der Raum gestaltet sich, ohne gefüllt, gliedert sich, 
ohne  in  seiner  Einheitlichkeit  und  optischen  Selbstverständlichkeit  gestört  zu 
werden.“357 Das Stiegenhaus des Palais Trautson (1710-1716) hat eine besonders 
strenge tektonische Gestaltung. Die Plastik dient vor allem der Tiefenwirkung des 
ersten Laufs des Stiegenhauses. Die Lichtführung erfolgt zonenweise und ist nicht 
diffus.
Die  Kaiserstiege  in  Stift  Göttweig  von  Hildebrandt  ist  die  monumentalste 
Ausführung der zweiarmig dreiläufigen Stiege im Barock in Österreich.
355 Vgl. Krapf 1974, S. 16-17.
356 Vgl. Krapf 1974, S. 13-14.
357 Krapf 1974, S. 14.
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6. Entwicklung und Einteilung der barocken Deckenmalerei in 
Österreich
„[...]  der  Deckenmalerei  [kommt]  als  der  vornehmsten  und  höchstrangigen  Form  einer 
Raumausschmückung der inhaltliche und ideenmäßige Primat zu, mit  dem alle übrigen im 
Raum vorhanden plastischen und malerischen Details im Einklang stehen.“ 358
Am Ende des 17. Jahrhunderts zeichnete sich in Österreich ein wirtschaftlicher 
Aufschwung ab. Die Kriegsjahre Anfang des Jahrhunderts, die türkischen Kämpfe 
und auch die Gegenreformation waren überwunden und kamen in den Künsten 
zum Ausdruck. Zwischen dem kaiserlichen Hof und dem Reichsadel entstand ein 
Wetteifern  bei  der  Errichtung  von  Palastbauten,  besonders  ist  das  in  der 
Reichshauptstadt  Wien  zu  sehen.  In  den  Ländern  wurden  vor  allem  alte 
Stiftsgebäude  und  Kirchen  durch  barocke  Gesamtkunstwerke  erneuert.359 Der 
neue Bauaufschwung ist im ersten Teil der Arbeit sehr gut an den Wiener Palais zu 
sehen.  Die  Entwicklung und  Ausführung der  Stiegenhäuser,  welche  im letzten 
Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts stark zunahm, erlangte im 18. Jahrhundert ihren 
Höhepunkt  und  auch  das  damit  verbundene  Ende.  Das  ikonographische 
Programm der  Stiegenhäuser  erlangte durch die  Deckenmalerei  eine Krönung. 
Die Deckenbilder waren zu Mitteln geworden, den Kaiser, den Adel oder die Kirche 
in übersteigertem Maße zu repräsentieren.
Mrazek teilt die barocken Freskanten in Österreich in drei Generationen ein. Die 
erste  Generation  kam  aus  Italien.  „Diese  Maler  brachten  ihre  heimatlichen 
Kunstformen mit und gaben allen Werken ein italienisches Gepräge.“360 Sie hielten 
ihre  Vormachtstellung  bis  1720.  Erst  in  der  zweiten  Generation  fanden  sich 
österreichische  Künstler,  für  die  die  italienischen  Freskanten  noch 
richtungsweisend waren. Eine Ausnahme bildet Johann Michael Rottmayr, 1654 in 
Laufen bei Salzburg geboren. Er gehörte vom Alter her der ersten Generation an, 
358 Mrazek  1947,  S.  123  zit.  n.  Zagermann  1978,  S.  40.  (Diese  Aussage  geht  auf  den 
Traktatschreiber Gerard de Lairesse zurück.)
359 Vgl. Mrazek 1961, S. 5.
360 Mrazek 1961, S. 5.
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jedoch verbrachte er dreizehn Jahre in Venedig in der Lothschule, bevor er über 
Salzburg  nach  Wien  zurückkehrte.  Rottmayr  erhielt  als  erster  österreichischer 
Freskant große Aufträge und durchbrach die Vormachtstellung der italienischen 
Künstler. Er hob sich besonders durch die illusionistische Raumsteigerung durch 
rein koloristische Mittel hervor. Zeitgleich mit ihm arbeiteten auch die Freskanten 
der zweiten Generation, welche um 1690/1700 geboren waren. Zu ihnen gehörten 
Daniel  Gran,  Bartolomeo  Altomonte  und  Paul  Troger.  „Sie  begannen  sich  an 
Rottmayrs  Lösung  neu  zu  orientieren  und  entfalteten  eine  österreichische 
Kunstrichtung,  deren  wesentliche  Akzente  in  der  Ausbildung  und  Umwandlung 
koloristischer Werte gelegen waren.“361 Daniel  Gran war der erste Vertreter des 
atmosphärischen Gestaltungsprinzips und wandte sich vom schweren Frühbarock 
ab, indem seine Deckenbilder einer „hellfarbigen Harmonie“362 wichen und einen 
für ihn typischen „lichtgelben Gesamtcharakter“363 besitzen. Die Figuren scheinen 
dabei  von  oben  hinab  zu  schweben.  Im  Unterschied  zu  Gran  und  Troger 
übernahm Altomonte ausschließlich Aufträge im kirchlichen Bereich in Ober- und 
Niederösterreich. Troger war für die Deckenmalerei von großer Bedeutung, da er 
als  Lehrer  an  der  Wiener  Akademie  viele  Freskanten  der  dritten  Generation 
ausbildete. Diese dritte Generation war um 1710/1720 geboren und umfasst, wie 
Mrazek  betont,  „die  größte  Zahl  von  unterschiedlichen  Persönlichkeiten  und 
Begabungen.“364 Hauptaugenmerk lag auf der Farbe, dem Licht und dem Wechsel 
von Hell-Dunkel.  Diese dritte Generation umschließt die Tiroler Schüler Johann 
Wenzel  Bergl  und  Anton  Franz  Maulbertsch,  wobei  die  Werke  der  zuletzt 
genannten mit Sicherheit den Illusionismus am extremsten wiedergeben.365
Dvořák unterteilte  in  seinem  Text  „Zur  Entwicklungsgeschichte  der  barocken 
Deckenmalerei  in  Wien“ die  Deckenmalerei  in  drei  Perioden,  „die  allerdings 
chronologisch  nicht  streng  zu  scheiden  sind,  sondern  nur  die  allgemeine 
Fortschrittslinie verkörpern“366 sollen. Die erste Stufe bezeichnete er, aufgrund der 
künstlerischen Ausführung und der  Künstler  selbst,  als  italienisch.  Als  Beispiel 
361 Mrazek 1961, S. 6.
362 Mrazek 1961, S. 6.
363 Mrazek 1961, S. 6.
364 Mrazek 1961, S. 6.
365 Vgl. Mrazek 1961, S. 6.
366 Dvořák 1920, S. 8.
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nannte er unter anderem die Deckenmalerei im Stiegenhaus des Palais Kinsky.367
Am Anfang des 18. Jahrhunderts entwickelte sich eine österreichische Strömung, 
deren Hauptvertreter Martino Altomonte, Johann Rottmayr, Daniel Gran und Paul 
Troger waren und die zweite Stufe einleiten. Diese Künstler lockerten schon im 
zweiten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts die enge Verbindung zwischen Malerei 
und Architektur  auf.  Dvořák betonte  besonders  Grans lockeren Figurenstil,  die 
helle  Farbigkeit,  den  Wechsel  von Schatten  und  Licht  und  die  hinabsteigende 
Gesamtbewegung der Figuren in seinen Werken. Er führte,  als Vorbild für den 
atmosphärischen  Eindruck  des  Himmels,  die  holländischen  Maler  des  17. 
Jahrhunderts an und betonte die imaginäre Funktion der Himmelsdecke. Diese 
Tendenz verstärkte sich im Laufe des Jahrhunderts und ist unter anderem in Stift  
Göttweig  und  in  Stift  Altenburg  zu  sehen.  Auch  die  Bedeutung  der 
Quadraturmalerei veränderte sich in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts und 
die  tektonische  Gestaltung  wich  immer  mehr  der  Auflösung  der  Materie  im 
Freiraum.  „[Der]  Beschauer  [vereinigt]  [sich]  unmittelbar  mit  dem  über  allem 
Menschenwerk  stehenden  Universum,  mit  dem  der  Begriff  des  Idealen  und 
Erhabenen unlösbar verbunden wird.“368
Dvořák gab weiters „die Auflösung der inneren und äußeren Einheit der großen 
Deckengemälde, […], die das Ideale mit dem Realen, das Allgemeingültige mit 
dem Einmaligen verband“369, als weiteren Entwicklungsprozess an. Die prinzipiell 
einheitlichen  Kompositionen  und  der  damit  verbundene  ikonographische  Inhalt 
ändern  sich  ab  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  und  erlangen  immer  größere 
Freiheit.  Hiermit  sah  Dvořák  die  dritte  Stufe  der  Entwicklung  der  barocken 
Deckenmalerei  eingeleitet.  Das  neu  erwachte  Interesse  der  Naturnachahmung 
erklärte  er  durch  die  Auseinandersetzung  mit  der  älteren  und  gleichzeitig 
niederländischen und französischen Malerei.   Eine besondere Stellung nahmen 
dabei die beiden Künstler Johann Wenzel Bergl und Anton Franz Maulbertsch ein: 
Bergel  durch  seine  Landschaftsmalerei,  welche  die  „ideell  und  kompositionell 
einheitliche  barocke  Monumentalmalerei“370 verlässt,  und  Maulbertsch,  dessen 
367 Dvořák gibt Chiarini als Maler des Deckenfreskos an. (Vgl. Dvořák 1920, S. 11.)
368 Dvořák 1920, S. 14.
369 Dvořák 1920, S. 15.
370 Dvořák 1920, S. 17.
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Malerei  von poetischem Ausdruck geprägt  ist  und eine  Orgie aus Farben und 
Formen bildet.
Die  technische  und  künstlerische  Ausführung  der  Deckenbilder  in  den 
Stiegenhäusern  unterscheiden  sich  nicht  von der  allgemeinen Entwicklung der 
Deckenmalerei in Österreich.
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7. Deckenmalerei österreichischer Stiegenhäuser
Die Ikonologie eines Stiegenhauses wurde schon sehr früh über die Fassade, das 
Portal  und  das  Vestibül  vorbereitet.  Oft  setzt  sich  diese  Ikonologie in  den 
anschließenden Räumen fort. Wenn das Stiegenhaus ein Deckenbild besitzt wird 
in diesem der Höhepunkt für den Empfang gesetzt.
Kaiser Joseph I. regte mit seinen Aufträgen für die Innenausstattung die autonome 
Deckenmalerei  in  Wien an.  Bis  dahin war  die  Deckenmalerei  an Stuckrahmen 
gebunden.  1700  war  das  Schloss  Schönbrunn  fertiggestellt  und  die 
Ausstattungsphase  begann.  Johann  Michael  Rottmayr  und  Sebastiano  Ricci 
(1701/1702-1703) erhielten Aufträge. Lange Zeit galt  Rottmayr als Künstler des 
Deckenfreskos der  „Blauen Stiege“  (Abb.  124).371 Heute wird die  Malerei  Ricci 
zugeschrieben.  Auf  dem  Deckenbild  ist  „König  Joseph  II.  als  Tugendheld“ 
dargestellt.  Brucher  betont  „mit  der  allegorischen  Darstellung  der  siegreichen 
Tugenden – gewiß auch eine Allusion auf den jugendlichen König Joseph I. als 
Tugendheld  –  setzt  in  Schönbrunn  eine  langjährige  Tradition  spezifischer 
kaiserlicher  Ikonologie  ein.“372 Eine  feurig  Gelb-Orange  Wolkenbahn  zieht  sich 
schräg über  die  gesamte Decke  (Abb.  124),  auf  welcher  der  junge König  mit  
einem roten antiken Feldherrnmantel schreitet.  Er  wird von Virtù  (Tugend) und 
einem Merito (alter Mann mit Lorbeerkranz) vorbei an den Verführungsversuchen 
der Venus und dem Sieg der Tugend über die Laster auf den Thron der Aeternitas,  
der Personifikation der Ewigkeit, zugeführt. Seitlich sind Land- und Seeschlachten 
abgebildet,  die  einen  erfolgreichen  Spanischen  Erbfolgekrieg  vorankündigen. 
Abgesehen vom künstlerischen Können Riccis  ist  zu bemerken,  dass er  keine 
Scheinarchitektur in seinem Fresko verwendet und die Dargestellten in extremer 
Untersicht malt. Mit Hilfe der Schrägführung der Hauptfigurengruppe entsteht ein 
Bildraum voller Dynamik und Dramatik.
1705  kommt  es  durch  Rottmayr  zur  Durchführung  der  beiden  Decken  im 
Gartenpalais Liechtenstein. Die Decke des nördlichen Treppenhauses trägt das 
371 Der  ehemaligen  Speisesaal  wurde  von  dem Architekten  Nikolaus  Pacassi  nachträglich  zur 
„Blaue Stiege“ (1747) umgebaut. Die Deckenmalerei hatte ursprünglich nicht den Zweck ein 
Stiegenhaus „zu schmücken“. (Vgl. Iby 2000,  S. 98.)
372 Brucher 1994, S. 213.
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Thema  „Aufnahme  des  militärischen  Genies  in  den  Olymp“373.  Der  Inhalt  des 
Freskos verwundert insofern, da der Fürst - auf Wunsch seines Vaters - selbst nie 
im Kriegsdienst war. Die südliche Decke zeigt den „Titanensturz“.374 Im Vergleich 
zur „Blauen Stiege“ ist hier die Apotheose des Bauherrn indirekter, da der Knabe, 
der als Verkörperung des militärischen Genies gesehen wird und Fürst Johann 
Adam Andreas I. von Liechtenstein sein soll, nicht eindeutig dargestellt ist.
Im Palais Attems entstand zwischen 1706 und 1710 ein Deckenfresko mit dem 
Thema „Merkur und Abundantia sichern den Reichtum des Hauses Attems“. Der 
ausführende Künstler war Franz Carl Remp.375 Die gesamte Deckenfläche ist mit 
Malerei ausgefüllt.  Ein kreisrundes Gesimsband öffnet die Decke zum Himmel. 
Vier Halbbögen, die jeweils an den Ecken ansetzen und sich dort auch berühren, 
bilden ein Mittelfeld, welches den Himmelsausschnitt freigibt. In Zentrum befinden 
sich  auf  einer  Wolkenbahn  Merkur  und  die  Personifikation  des  Überflusses. 
Einerseits  wird  das  Adelsgeschlecht  Attems  gesegnet  und  mit  neuen  Gaben 
beschenkt,  andererseits  verweist  Abundantia  mit  ihrer  Geste  auf  das  schon 
Geleistete.  Zwei  Deckenfresken im ersten  und zweiten  Obergeschoss erklären 
das Bildthema. Im Gegensatz zum Stiegenhausfresko wird der Bauherr diesmal 
selbst dargestellt. Das Bild im ersten Geschoss zeigt den gereiften Grafen, der 
kniend Jupiter huldigt. Im zweiten Geschoss wird der junge Graf den Tugenden 
zugeführt.
Die Apotheose des Grafen findet im Stiegenhaus nur indirekt statt. Der Bezug und 
gleichzeitig  die  Erklärung  für  die  Segnung  und  Beschenkung  des 
Adelsgeschlechtes  finden  sich  in  den  beiden  Deckenbildern  des  ersten  und 
zweiten  Geschosses.  Sein  tugendhaftes  Leben  hat  dem  Grafen  zu  Reichtum 
verholfen,  für  den  er  sich  bei  Jupiter  bedankt.  Eine  Glorie  wird  noch  nicht 
eingesetzt. Das Göttliche ist entweder durch Strahlen von oben oder durch eine 
beleuchtete Wolke angedeutet.
Das  Stiegenhausprogramm  des  Palais  des  Prinzen  Eugen,  welches  durch 
Herkulesdarstellungen vorbereitet  wird,  findet  seinen allegorische Höhepunkt  in 
373 Der Titel des Deckenbildes geht auf eine Aufzeichnung des Galeriedirektors Joseph Braun von 
1815 zurück. (Vgl. Lorenz 2007, S. 133.)
374 Vgl. Lorenz 2007, S. 132f.
375 Vgl. Lechner 2010, S. 50.
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den  drei  Deckenbildern.  Diese sind noch von einem Stuckrahmen eingefasste 
Ölbilder. Das Hauptdeckenbild stellt Apoll im Sonnenwagen dar. Zu seiner linken 
befindet sich Chronos mit dem Ewigkeitssymbol in der Hand und in seinem Schoß 
liegt die Wahrheit, durch Putten mit Waage und Spiegel symbolisiert. Unter dieser 
Gruppe zerbricht Amor seinen Bogen als Anspielung auf die Tugendhaftigkeit des 
Bauherrn. Während Apolls Blick auf die Wahrheit gerichtet ist, zeigt er mit seiner 
linken Hand auf einen Putto mit einer Fackel. Die beiden anderen Einsatzgemälde 
befinden sich über den Wendepodesten und zeigen auf der rechts Fama (ohne 
Attribute) mit einem Genius mit Fackel und links den Sturz des Ikarus. Zagermann 
verweist auf Gerard de Lairesse, welcher im 18. Jahrhundert „in seinem „Großen 
Mahler-Buch“ [fordert], daß bei einer Dreiteilung der Decke die gewählten Sujets 
sich  wie  Exposition,  bedeutendstes  Ereignis  und  Ausgang  zueinander 
verhalten.“376 Dieser  inhaltliche  Forderung  an  dreigeteilte  Deckenbilder  in 
Stiegenhäusern  wurde  auch  im  Palais  Attems  und  im  Palais  Daun-Kinsky 
nachgegangen. Im Stadtpalais des Prinzen Eugen deutet Zagermann die Sonne 
im Mittelbild  als  Wahrheitsbringer  über  den Tag und den Sturz  des  Ikarus  als 
Mahnung für  den richtigen Mittelweg.377 Die Deutung der  weiblichen Figur  (mit 
entblößten  Brüsten,  rotem  Untergewand  auf  einer  Wolke)  als  Fama  ist  für 
Zagermann  sehr  zweifelhaft,  da  „der  Fama  als  Exposition  oder  Ausgang  der 
Themen an der Decke […] jeder Bezug zu den Themen, die aus dem Umkreis der 
Apollo-Thematik genommen sind, [fehlt].“378 Deswegen scheint für ihn naheliegend 
die weibliche Figur als Aurora zu sehen, der Lucifer (ihr Sohn) den Weg weist. 
Demnach lässt sich der Inhalt des Deckenkonzeptes deuten als Auroras Versuch 
zur Wahrheit zu gelangen und Ikarus dafür zu unbekümmert ist. Sein Schicksal ist 
zudem als Mahnung zu verstehen. Einzig die Sonne, die „Gloria coelestis“ schafft 
die Wahrheit zu enthüllen. „Die Allusion auf den Hausherrn liegt in dem Weg der 
Tugend, aufgezeigt von den Portalskulpturen vorschreitend zur Herkulessphäre, 
den er eingeschlagen hat, um zur Sonne zu gelangen, die die Wahrheit enthüllt, 
daß er ein großer Feldherr und Fürst ist.“379
376 Vgl. Zagermann 1978, S. 176.
377 Vgl. Zagermann 1978, S. 175.
378 Zagermann 1978, S. 176.
379 Zagermann 1978, S. 177.
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Das zentrale Deckenbild „Sieg der Religion über ihre Widersacher“ von 1713 im 
Stiegenhaus des Stifts St. Florian stammt von Remp. Der Besucher wird schon am 
Portal auf die Tugenden (Eintracht, Standhaftigkeit, Frömmigkeit und Fleiß) des 
Klosterlebens vorbereitet. Die Decke des Stiegenhauses zu den Kaiserzimmern 
erinnert daran, dass „Glaube Berge versetzt.“ In diesem Fall hat das Bild keine 
Apotheose zum Inhalt,  sondern vielmehr wird die Standhaftigkeit  des Glaubens 
und deren positive Auswirkung gezeigt.
Im Palais Daun-Kinsky wird die Apotheose des Bauherrn im Deckenfresko, durch 
einen Skulpturenzyklus vorbereitet, der den Grafen Wirich Philipp Lorenz Daun, 
als „treuen und aufopfernden Diener“380 des Kaisers zeigt. Die Malerei wurde im 
vierten Jahrfünft des 18. Jahrhunderts von dem Maler Carlo Innozenzo Carlone 
ausgeführt. Der Graf wird als siegreicher Kriegsheld und Förderer der Künste im 
Zentrum  der  Decke  dargestellt.  Er  wird  durch  keine  Glorie  oder  Licht 
hervorgehoben, jedoch wird dem Grafen von einem Putto der Helm abgenommen, 
um Platz für  einen Lorbeerkranz zu  machen und ein  anderer  Putto  hält  einen 
goldenen  Reif  in  der  Hand,  um  den  anhaltenden  Sieg  zu  symbolisieren.  Die 
Apotheose Dauns, in Bezug auf die militärischen und politischen Aufgaben und 
der Fördererung der Künste, ist in diesem Stiegenhausfresko klar und deutlich in 
ihrer  Allegorie  ausgeführt  und  dadurch  leicht  verständlich,  wodurch  sich  die 
Wirksamkeit verstärkt.381 Das Deckenbild zeigt sich dem Besucher am Besten mit 
dem Rücken zur Wand in der Mitte der Galerie.
Die Decke der Kaiserstiege in Stift Göttweig wurde 1738 von Paul Troger gemalt. 
Die  Stiege  führt  den  Besucher  an  Monatsvasen,  Jahreszeitenstatuen  und 
Künstlerbüsten  vorbei  bis  zum Korridor, wo  sich  dem  Besucher  das  gesamte 
Deckenfresko zeigt. Inhalt der Malerei ist die politische Apotheose Kaiser Karl VI. 
als Apoll und als Förderer der Künste.  Lechner weist darauf hin, dass  „Göttweigs 
Trogerfresko in  der  Kaiserstiege […] Endpunkt  jener  ikonologischen  Tradition  [ist],  welche 
Herrscherpersönlichkeiten  mit  Gottheiten  gleichsetzt.  Die  Gottgleichheit  des  Herrschers  ist 
nicht  mehr  ausschließliche  Anspielung,  sondern  durch  Porträtnähe  direkt  wiedergegeben. 
Damit ist  dieses „profane“ Treppenhaus eine ganz persönliche und deutliche Huldigung an 
Kaiser Karl VI., den Gönner und Freund des Klosters Göttweig, von dessen Abt Gottfried an 
380 Ronzoni 2001, S. 92.
381 Vgl. Prohaska 2001, S. 133.
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der Spitze ausgesprochen.“382 Die Darstellung des Kaisers als Apoll steht nicht nur in 
Verbindung mit der Darstellungsform des Sonnenkönigs, sondern steht auch in der 
Tradition  des  Hauses Habsburg,  da  schon  Philipp  II.  und  Leopold  II.  sich  als 
solcher darstellen haben lassen.383
Das  Gegenstück  zur  Kaiserstiege,  die  Mönchsstiege,  hätte  als  Inhalt  des 
Deckenbildes den „Triumph des Heiligen Benedikts“ gehabt.
Das  Prämonstratenser  Chorherrenstift  Geras  beauftragte  1738/39  Troger  die 
Decke  des  Stiegenhauses  auszumalen.  Das  Thema „Triumph der  Pallas  oder 
Triumph von Weisheit und Mässigung“ entspricht dem Ordensgelübde, das Armut, 
Enthaltsamkeit  und  Gehorsam  verlangt.  Auch  hier  kann  der  Besucher  das 
gesamte Deckenbild erst nach der Stiege beim Erreichen des Korridors sehen.
Die Deckenmalerei der Kaiserstiege von Stift Altenburg mit dem Thema „Religion 
und  Wissenschaft“ wurde  1738  von  Troger  gemalt.  Das Stiegenhauses  ist  mit 
stuckierten  Blumenvasen  mit  Pflanzen  aus  Afrika,  Amerika,  Asien  und  Europa 
ausgestattet,  die  einerseits  auf  die  Weltenordnung  anspielt,  die  in  den 
anschließenden Zimmern Thema ist, und andererseits bekommt die Verbindung 
von  Glaube  und  Wissen  (Deckengemälde)  eine  Gültigkeit  die  über  Europa 
hinausgeht.  Die  beiden  Kinderpaare  nach  dem  Wendepodest  auf  dem 
Stiegengeländer  unterstützen  die  Thematik,  indem sie  als  Tag und  Nacht  den 
natürlichen Zeitenwechsel darstellen. Der Mythos von Amor und Psyche als Relief 
in den Fensterparapeten dient als Sinnbild der Vereinigung der Seele mit Gott. 
Diese Ausschmückung ist die Vorbereitung für das Deckenbild des Stiegenhauses. 
Im Zentrum steht  die  harmonische Verbindung von Glauben und Wissen.  Das 
„Hochzeitsgefolge“  unterhalb  des  Zentrums  ist  im  Halbkreis  angebracht.  Die 
Personifikationen der eligion sind mit einer Gloria hinterlegt, die ihren Schein auf 
die Personifikation der Wissenschaft ausstrahlt. Die Sonne der Wahrheit befindet 
sich  darunter  und  vermittelt  die  Aussage,  solange  die  Wissenschaft  und  die 
Künste in diesem Licht stehen, hätten Laster und Todsünden keinen Platz, die zur 
Veranschaulichung aus der Himmelszone stürzen. Der Besucher wird durch eine 
Pilgerin  direkt  angesprochen  sich  „von  den  Lastern  abzuwenden,  um  durch 
382 Lechner 177, S. 71.
383 Vgl. Mrazek 1961, S. 17.
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Tugend  und  Weisheit  zur  Wahrheit  zu  gelangen.“384 Das  Deckenbild  ist  ein 
Versuch Vernunft und Glaube in „Übereinstimmung“ zu bringen. Dies wird mit den 
Zeilen  „Quam  bene  conveniunt“  („Wie  gut  sie  sich  doch  vertragen“ 
beziehungsweise „Wie gut passen sie zusammen“) auf einer Tafel betont.
Die Deckenmalerei in der Vorhalle der Bibliothek von Stift Altenburg stammt von 
dem Maler Johann Jakob Zeiller. Er hat die oberste Wandzone mit dem flachen 
Gewölbe in die Komposition der Deckenmalerei miteinbezogen. Die Malerei der 
Wandzone setzt  die Pilastergliederung des realen Raumes fort.  Abgebildet sind 
die  Personifikationen  der  vier  Jahreszeiten,  der  vier  Elemente  und  der  vier 
Fakultäten. In die Gewölbezone führt eine aufgehende Wandzone mit Pilaster- und 
Nischengliederung fort, welche in eine kassettierte Kuppelschale mit Ausblick in 
den Himmel überleitet. In diesen vier illusionistischen Wandfeldern befinden sich 
die Personifikationen der vier Kontinente. In den Ecken der Emporen sind die vier 
Tageszeiten  als  Putti  dargestellt.  Die  kleine  Himmelsöffnung  im  Zentrum  ist 
ebenfalls viergeteilt und zeigt Chronos mit Minerva, Zwietracht und Neid.
Die Vierzahl für die allegorische Konstruktion ist in diesem Raum von besonderer 
Wichtigkeit.  Neid  und  Zwietracht  müssen  überwunden  werden,  damit  der 
„Wahrheit“ durch die Zeit zum Sieg verholfen wird. Diese Erkenntnis gilt für die 
gesamte Welt, durch die vier Kontinente und die vier Elemente symbolisiert, und 
auch  für  den  Menschen  in  seinem  Lebenslauf,  der  durch  die  Jahres-  und 
Tageszeiten ausgedrückt wird. Allerdings ist die ikonographische Bedeutung des 
Dargestellten noch größer, da die personifizierten Jahreszeiten auf Szenen aus 
Ovids Metamorphosen verweisen. Die vier Elemente verkörpern zudem die vier 
Fakultäten.
Auffallend ist die systematische Verwendung der Zahl Vier und die Veränderung 
der Himmelsöffnung in diesem Deckenbild. Die Scheinarchitektur nimmt fast den 
größten Teil der Decke ein. Diese Tendenz verstärkt sich im 19. Jahrhundert.
Im Frühsommer 1744 übernahm Bartolomeo Altomonte die Ausmalung der Decke 
der  Abteistiege  in  Stift  Seitenstetten.  Das  Thema  ist  „  Triumph  des  Heiligen 
Ordensvaters“  und zeigt  dem Besucher  beim Eintreten,  dass er  sich in  einem 
Benediktinerstift befindet. Der Triumphzug vollzieht sich vor den vier Erdteilen, die 
384 Gamerith 2008, S. 92.
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in den jeweiligen Himmelsrichtungen liegen. An den Ansätzen des Gewölbes sind 
die vier Elemente (Feuer, Luft, Erde und Wasser) durch Reliefputti dargestellt. Im 
Zentrum des Deckenfreskos in Stift Seitenstetten steht eine Triumphfahrt, ähnlich 
wie in Stift  Göttweig. Da das Stift  jedoch kein Kaiserstift  ist,  erhält  der  Heilige 
Benedikt die Rolle des Gottes Apoll. Als würde von dem Heiligen Licht ausgehen 
ist der Himmel um ihn Gelb erleuchtet. Der Wagen wird von der Personifikation 
des  Gehorsams  und  der  Personifikation  der  Demut  gezogen.  Diese  beiden 
Tugenden haben einen großen Stellenwert im Regelbuch des Heiligen Benedikts. 
Unterhalb des Ordensvaters befindet sich Fama und verkündet mit einer Posaune 
die  schnelle  Verbreitung  des  Ordens.  Zur  Demonstration  der  Verbreitung  des 
Ordens und als Zeugen der Triumphfahrt befinden sich in jeder Himmelsrichtung 
Personifikationen  der  vier  Kontinente.  Das  Deckenfresko  besitzt  keine 
Quadraturmalerei und ist von einem Stuckrahmen umfasst. Im Unterschied zu den 
Fresken Trogers in Stift Göttweig oder Stift Altenburg ist die Malerei nicht auf einen 
bestimmten Standpunkt des Betrachters ausgerichtet,  sondern nimmt Rücksicht 
auf  die  Funktion  eines  Stiegenhauses.  Das  Begehen  des  Raumes  wird 
berücksichtigt.
Werden diese Beobachtungen zusammengefasst, kann festgestellt werden, dass 
die Deckenmalerei von Ricci in Schönbrunn in seiner künstlerischen Ausführung 
jedenfalls  keine  direkte  Nachfolge  findet,  jedoch  einen  großen  Impuls  für  die 
Ausmalung der Decken setzt. Aus seiner Deckenmalerei wird die Darstellung von 
personifizierten  Tugenden  und  der  Fall  von  Lastern  übernommen.  Ähnlich  der 
Funktion  der  Stiege,  die  ein  Empor-  und  Herabsteigen  impliziert,  ist  das 
Hinaufstreben der zentralen Figur und das Stürzen beziehungsweise Fallen der 
Laster aus dem Deckenfresko fast immer Teil des Bildinhaltes. Die Apotheose des 
Bauherrn wird in den Deckenbildern von Stiegenhäusern selten direkt dargestellt. 
Meist wird dieser durch eine mythologische Gottheit verkörpert. Dies erleichterte 
dem Bauherrn in seiner  Apotheose dem Kaiser  in keinster Weise zu Nahe zu 
kommen. Insofern verwundert das Portrait  Kaiser Karl VI.  im Deckenfresko der 
Kaiserstiege von Stift Göttweig nicht, bildet jedoch trotzdem eine Ausnahme. Die 
politische Apotheose ist in direktem Bezug zum Kaiser als Gönner des Stiftes zu 
sehen. Brucher verweist in diesem Zusammenhang auch auf die Übertragung der 
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Rolle  des  Sonnengottes  Apoll  auf  den  Kaiser  als  Schutzherr  der  Kunst  und 
Wissenschaft.385 Jedoch wird der glückliche Umstand der Geburt stärker betont als 
der  persönliche  Verdienst  Kaiser  Karl  VI.   Die  Themen  der  Deckenbilder  der 
anderen hier vorgestellten Stifte haben jeweils einen Inhalt, der sich entweder auf 
den  Orden  oder  den  Glauben  bezieht.  Im  direkten  Vergleich  dazu  hat  die 
Kaiserstiege von Stift Göttweig ein profanes Thema, welches die Regierungszeit 
des Kaisers als glückliche Zeit für die regierten Länder propagiert.
Zur  Themenwahl  der  Deckenmalerei  in barocken Stiegenhäusern in Österreich 
kann gesagt werden, dass es keine zwingenden Regeln gab. Im weitesten Sinn 
sind die Themen durchgehend politisch, „sie haben zum Ziel, die besondere Güte 
der  bestehenden Ordnung in  überredend überwältigender  Weise  zu  zeigen.“386 
Natürlich wählte der Bauherr einen Inhalt, der seine Funktion, seine Erfolge und 
Leistungen unterstrich, aber ob die Apotheose dabei direkt oder indirekt dargestellt 
wurde,  war  eine  persönliche  Entscheidung  des  Bauherrn.  Er  musste  lediglich 
beachten, dass er dem Kaiser in seiner Verherrlichung nicht zu nahe kam, außer 
die Apotheose galt dem Kaiser selbst, dann war das auch in einem Stift möglich. 
Diese  Aussage  bestätigt  auch  Zagermann,  wenn  er  schreibt,  „für  die  politischen 
Zustände  in  Deutschland  [ist  es]  zu  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  bezeichnend,  daß  die 
Allusionsbreite der Themen bei allen Beispielen über den direkten Bezug auf den Herrscher 
hinausgeht.  Offensichtlich wagt es kein Fürst,  sich im Treppenhaus direkt  und unvermittel  
feiern zu lassen.“387
385 Vgl. Brucher 1994, S. 246.
386 Zagermann 1978, S. 238.
387 Zagermann 1978, S. 238. Der Grund dafür liegt in der Reichsverfassung und der komplizierten 
Lehensstrukturen.
-121-
8. Zusammenfassung
Von  1650  bis  1750  kam  es  zu  einer  immer  prunkvolleren  Ausgestaltung  der 
Stiegenhäuser  in profanen und sakralen Gebäuden.  Die besondere Bedeutung 
dieses  Raumteiles  erklärt  sich  aus  den  gesellschaftlichen  Bedürfnissen  des 
Barock. Das Hauptstiegenhaus führte zu den Repräsentationsräumen und war für 
den Empfang, welcher im Zeremoniell festgelegt war, besonders wichtig.
In  dieser  Arbeit  wurden  einzelne  Stiegenhäuser  von  profanen  und  sakralen 
Gebäuden  exemplarisch  ausgearbeitet  und  nach  ihrer  architektonischen 
Ausführung in drei verschiedene Phasen (nach Harald Keller) eingeteilt. Zwischen 
1660 und 1690 ist  die  erste  Phase,  die  Frühzeit,  anzusetzen.  Die  Baumeister 
dieser  Stiegenhäuser  waren  Italiener,  die  im  Gegensatz  zu  ihrer  Heimat  sehr 
einfach bauten. Die Stiegen entfalten sich nicht frei und sind von anderen Räumen 
streng getrennt. Die Einzelformen besitzen eine kubische Schwere und die Wände 
sind gar nicht oder nur spärlich gegliedert,  wodurch die Lichtführung nur mäßig 
ausfällt.  In der tektonisch-plastischen Phase von 1690 bis 1720 waren erstmals 
österreichische Baumeister tätig. Der Außenraum und Innenraum wird miteinander 
verknüpft  und  nimmt  Bezug  aufeinander.Die  funktionelle  Aufgabe  der  Plastik 
(Atlanten)  wird  rein  dekorativ  und  die  Skulpturen  werden  dabei  in  tiefe 
Figurennischen gesetzt.  Der  Versuch,  die  obere  Wandzone und  die  Decke  zu 
einer  unbestimmten  Wandzone  werden  zu  lassen  entsteht  und  bereitet  den 
späteren Illusionismus der Deckenmalerei vor. Die Farbigkeit der Stiegenhäuser 
ist noch zurückhaltend. Die Lichtführung erfolgt zonenweise und direkt. Die dritte 
Phase, die dynamisch-optische, von 1720 bis 1750 ist gekennzeichnet von der 
Raumillusion.  Einzelne Raumteile  (Gang,  Decke) und Räume (Vestibül,  Grotte) 
fließen ineinander über. Die Wände treten weniger in Aktion, werden jedoch noch 
plastisch  dekoriert.  Die  Farbigkeit  der  Stiegenhäuser  wächst  und  auch  die 
Lichtführung wird  ausgereifter.  Ab  1750 entstehen  keine  durchgehen barocken 
Stiegenhäuser mehr, der Klassizismus löst den Barock ab.
Ein  eigenes  Kapitel  nimmt  die  Deckenmalerei  in  Stiegenhäusern  ein.  In  der 
technischen und künstlerischen Ausführung unterscheidet sie sich nicht von der 
allgemeinen  Entwicklung  der  Deckenmalerei.  Die  Ikonographie  eines 
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Stiegenhauses  wurde  schon  sehr  früh  über  die  Fassade,  das  Portal  und  das 
Vestibül vorbereitet und setzt sich oft in den anschließenden Räumen fort.  Das 
Deckenbild  des  Stiegenhauses setzt  den ikonographischen Höhepunkt  für  den 
Empfang.
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Abb. 100: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 101: http://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Stift_Geras_077.jpg
Abb.  102:  Gregor M. Lechner  OSB/Michael  Grünwald,  Stift  Göttweig.  Gottfried 
Bessel (1672-1749) und das barocke Göttweig. Zum 250 Todesjahr des Abtes. 
(Ausstellung  des  Archivs  und  der  Sammlung  des  Stiftes 
Göttweig/Niederösterreich), Bad Vöslau 1999, S. 143.
Abb. 103: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 104: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 105: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 106: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 05.12.2011)
Abb.  107:  Albert  Groiss/Werner  Telesko  (Hg.),  Benediktinerstift  Altenburg. 
Mittelalterliches Kloster und barocker Kosmos, Wien 2008, S. 90.
Abb. 108: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb.  109:  Albert  Groiss/Werner  Telesko  (Hg.),  Benediktinerstift  Altenburg. 
Mittelalterliches Kloster und barocker Kosmos, Wien 2008, S. 91.
Abb. 110: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 111: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 05.12.2011)
Abb. 112: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 05.12.2011)
Abb. 113: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 13.12.2011)
Abb. 114:  P. Benedikt Wagner (OSB), Die Abteistiege in: NÖ Landesausstellung 
Seitenstetten. Kunst und Mönchtum an der Wiege Österreichs, Bad Vöslau 1988, 
S. 42.
Abb. 115:  P. Benedikt Wagner (OSB), Die Abteistiege in: NÖ Landesausstellung 
Seitenstetten. Kunst und Mönchtum an der Wiege Österreichs, Bad Vöslau 1988, 
S. 20.
Abb. 116:  P. Benedikt Wagner (OSB), Die Abteistiege in: NÖ Landesausstellung 
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Seitenstetten. Kunst und Mönchtum an der Wiege Österreichs, Bad Vöslau 1988, 
S. 20.
Abb. 117: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 64.
Abb. 118: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 91.
Abb. 119: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 95.
Abb. 120: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 95.
Abb. 121: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 94.
Abb. 122: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 94.
Abb. 123: Elfriede Iby/Alexander Koller, Schönbrunn, Wien 2000, S. 96.
Abb. 124: http://unidam.univie.ac.at/ (Abrufdatum: 05.12.2011)
Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und 
ihre  Zustimmung  zur  Verwendung  der  Bilder  in  dieser  Arbeit  eingeholt.  Sollte 
dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung 
bei mir.
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